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AVERTISSEMENT. 


En  offirant  au  public  ces  Études  élémentaires  de  la  Musi- 
^4^9  nous  n'avons  point  voulu  présenter  un  nouveau  système, 
ni,  par  conséquent,  attirer  sur  nous  Fattention  par  Tàttrait  de 
la  nouveauté.  Nos  vues,  plus  larges,  plus  hardies  peut^tire^ 
nous  ont  fait  concevoir  le  projet  de  rendre  la  connaissance  de 
la  musique  plus  générale  qu'elle  ne  Test  aujourd'hui/ Nous 
.  voyons  avec  peine,  et  tous  les  hommes  éclairés  regrettent, 
comme  nous,  que  cet  art  si  beau,  si  grand,  et  qui  peut  exer- 
cer une  heureuse  influence  sur  le  moral  et  le  bien-être  de  nos 
concitoyens,  soit  encore  généralement  incoifpris^  quoique 
apprécié. 

On  enten4  généralement  la  musique  avec  plaisir  ;  on  s'em«» 
presse  même  de  s'en  procurer  la  jouissance  ;  mais  ces  accents, 
qui  laissent  une  impression  profonde  dans  Vame  du  muçicien^ 
sont  perdus  pour  le  plus  grand  nombre^  et  le  plaisir  s'est  éva- 
noui avec  l'onde  sonore  qui  le  lui  apporta. 

II  est  cependant  un  grand  nombre  de  personnes  qui  souhai- 
teraient pouvoir  analyser  leurs  sensations  et  exécuter  par  eux- 
mêmes  ce  qu'ils  ont  avec  tant  de  délices  entendu  faire  par 
d'autres,,  et  qui  se  sentant  privés  de  cette  faculté,  se  promet- 
^^''ar'd'étudier  la  musique.  Mais  le  temps,  les  occasions  man- 
quent^ ou  bien  la  crainte  de  ne  pouvoir  vaincre  les  difficultés 
que  présentent  réellement  les  abords  de  toute  étude,  fait 
remettre  la  partie  au  lendemain. 

(ÉUid.  M-n.  —  I"  Part.)  i 
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Or,  cette  crainte  nous  TavoDS  comprise.  Pour  les  personnes 
habituées  à  l'étude,  et  dont  Tintelligence  a  été  fortifiée  et  agran- 
die par  elle,  Facquisition  d^une  nouvelle  branche  du  savoir 
humain  est  un  travail  sans  doute,  mais  hérissé  de  bien  moins 
dMpines  que  pour  celles  dont  la  position  sociale  n'a  pas  été  assez 
heureuse  pour  avoir  pu  suivre  une  instruction  méthodique , 
telle  qu'on  la  professe  dans  les  collèges.  Les  premières  ont  ap- 
pris à  disposer  et  à  classer  dans  leur  mémoire  le»  matières 
selon  leur  importance,  et  marchent  au  but  sans  perte  de  temps  ; 
chez  les  dernières,  au  contraire,  il  n'est  que  quelques  esprits 
privilégiés  qui  sachent  discerner  les  choses  peu  utiles  d'avec 
cellesT  vraiment  indispensables  -,  et  sans  ce  discernement,  l'es- 
prit se  perd  dans  un  dédale,  la  mémoire  se  fatigue  à  retenir  un 
assemblage  de  mots  dont  on  ne  saisit  point  le  sens.  De  là  cette 
funeste  persuasion  que  les  sciences  sont  inaccessibles  pour  . 
celui  qui  est  réduit  à  parcourir  seul  le  chemin  qui  y  conduit  ; 
et  c'est  l'histoire  de  plus  d'un  jeune  courage  ardent  à  s'instruire 
et  réduit  au  dégoût. 

Dans  toutes  les  sciences  il  est  des  faits  principaux  qui  servent 
de  points  dé  départ  et  d'appui  ;  ces  faits  il  faut  Içs  connaître , 
et  pour  les  connaître  les  apprendre.  Mais  il  est  aussi  beaucoup 
d'expUcations,  de  développements,  que  l'on  peut  se  contenter 
de  lire,  parce  qu'ils  se  rattachent  naturellement  à  ces  faits  et 
ne  sont  groupés  autour  d'eux  que  pour  leur  plus  facile  com- 
préhension. 

Chercher  ces  faits  dans  la  musique,  les  placer  en  évidence, 
les  poser  de  manière  à  être  facilement  saisis^  tel  a  été  le  but  que 
nous  nous  sommes  proposé  pour  assurer  les  progrès  de  nos 
élèves  sans  provoquer  leur  lassitude. 

Nous  avons  considéré  notre  lecteur  comme  ne  possédant 
encore  aucune  notion  en  musique.  Cependant  celui  même  qui 
aura  déjà  fait  quelques  études  dans  cet  art,  n'en  trouvera  pas 


w 
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môme,  nous  respérons,  quelque  intérêt  dans  notre  ouvrage,  et 
h  iBgardera  comme  le  résultat  d'un  travail  fiiit  pour  Taider  à 
marcher  d*un  pas  plus  rapide  vers  son  perfectionnement. 

Noos  invitons  donc  celui  qui  voudra  pénétrer  avec  nous 
dans  la  scienée  de  la  musique,  à  suivre  avec  confiance  là  voie 
que  nous  lui  indi|uons  pour  obtenir  le  résultat  qu'il  se  pro- 
pose ;  et,  nous  osons  le  croire,  le  succès  couronnera  ses  espé- 

• 


'  Bupoâition  particulière  de  cette  premlèfe  partie. 

Chaque  chapitre  contient  une  série  de  questions,  qui,  avec 
leurs  réponses  aussi  brèves  et  aussi  claires  surtout  qu'il  nous 
a  été  possible  de  les  rendre,*  renferment  ces  points  d'appui  sur 
lesquels  repose  la  science  et  qu'il  faut  indubitablement  sa- 
voir. Mais  il  en  est  peu;  et  ce  n'est  pas  exiger  beaucoup  que  de 
demander  à  l'élève  de  ne  quitter  le  chapitre  qu'après  l'avoir 
relu,  et  cela  jusqu'à  ce  que  la  réponse  de  chaque  question  se 
présente  sans  effort  à  sa  mémoire.  Autour  de  ces  réponses  se 
groupent  des  explications,  qui  viendront  éclairer  son  jugement 
et  aider  à  lui  rendre  compréhensibles  des  choses  difficiles  à  sai- 
sir. Ces  passages  sont  simplement  à  lire  et  à  comprendre,  mais 
non  à  retenir  par  cœur ,  et  pour  cela  distingués  des  réponses 
par  un  caractère  plus  petit  et  par  ces  signes  []  (appelés  cro- 
chets), placés  au  commencement  et  à  la  fin  de  ces  explications. 

Mais  malgré  toutes  les  dispositions  et  précautions  que  nous 
avons  prises  pour  ne  passer  que  d'une  chose  expliquée  à  une 
autre  non  encore  abordée ,  il  reste  encore  des  parties  diffi- 
ciles à  concevoir,  pour  celui  qui  n'a  aucune  notion  de  musique. 
Ne  pouvant  cependant  supprimer  ces  parties  sans  laisser  un  vide 
dans  son  savoir,  ni  les  placer  ailleurs  sans  les  déplacer,  nous  les 
avons  imprimées  en  un  caractère  plus  petit  encore ,  afin  qu'il 
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puisse  les  distinguer  à  la  vue.  Qu'il  les.relise  avec  patience 
et  bonne  volonté,  et,  s'il  ne  tes  a  pas  encore  comprises,  il  peut 
sans  crainte  les  réserver  pour  un  temps  où  il  les  comprendra 
mieux.  Et  ce  temps  viendra,*  car  pour  comprendre  une  chose 
inconnue ,  il  iaut  Favoir  pu  comparer  à  d'autres  objets  déjà 
connus,  et  la  comparaison  est  naturellement  impossible,  tant 
qu'on  n'en  connaît  point.  Mais,  à  mesure  qu'il  avancera,  ces 
points  de  comparaison  se  présenteront  ;  et  si,  arrivé  à  la  fin  de 
cette  partie,  il  fait  une  récapitulation  de  ce  qu'il  a  appris  pour 
s'assurer  de  cq  qu'il  sait,  afin  d'être  sûr  que  la  réponse  à  cha- 
que question  lui  sera  facile  et  que  les  explications  qui  la  sui« 
vent  se  lient  à  l'idée  principale ,  et  qu'alors  il  repasse  égale- 
ment et  par  ordre  ces  passages  qui  ont  pu  lui  paraître  peu 
compréhensibles,  nous  pouvons  affirmer  qu'il  les  comprendra. 
Plus  souvent  on  fera  ces  récapitulations ,  soit  du  chapitre 
qu'on  vient  de  parcourir,  soit  de  tout  ce  qu'on  sait  déjà,  plus 
les  progrès  seront  sûrs  et  durables  ]  car,  comme  on  l'a  très  bien 
dit,  le  savoir  consbte  non  dans  ce  qu'on  a  lu,  mais  dans  ce 
qu'on  a  retenu. 


—         ■aciiri 
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PREMIÈRE  PARTIE. 
CONNAISSANCES  PRÉ  U  MINAI  RE  S. 


CHAPITRE  I". 

Son.  —  IMvisioD  de  la  Musique. 

t .  Qu'est-ce  que  la  musique  ? 
L'art  qui  s'occupe  des  sons. 

2.  Qu'est-ce  qu'uu  son  musical  ? 

Le  bruit  sonore  qui  frappe  l'oreille  lorsque  la  voix 
chante  ou  qu'un  instrument  joue. 

[Les  sons  chantants  se  produisent  par  Torgane  de  la  voix  ; 
les  sons  instrumentaux  par  le  choc  ou  le  frottement  d'un  corps 
par  un  autre,  ou  par  le  souffle  dans  un  ou  plusieurs  tubes 
quelconques. .  —  Le  son  se  communique  à  l'air  environnant, 
et  y  produit  des  ondes  circulaires  qu'on  peut  appeler  ondes 
soDores.  De  même  qu'une  pierre ,  jetée  dans  une  eau  tran- 
quille, fait  dessiner  à  la  surface  un  mouvement  circulaire  qui, 
partant  de  l'endroit  de  la  chute,  s'étend  au  loin  et  disparait  en 
mourant^  tek  on  peut  se  représenter  tes  sons  dans  l'air. — ^L'air 
transmet  ce  son  à  notre  ouïe,  qui,  à  son  tour,  le  communique 
au  cerveau  et  au  reste  de  nos  organes.  ] 
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3.  Que  signifient  en  musique  les  expressions  hwUfSM 
aigu,  et  bas  ovigra^e? 

Us  expliquent  le  rapport  d'un  son  à  un  autre. 

[  L'ensemble  d^s  sops  fori^e  une  échelle ,  appelée  gamme, 
dont  chaque  degré  représente  un  son  \voj.  chap.  Il,  §  a). 
Lorsqu'on  monte  d'un  degré  à  son  degré  supérieur,  on  passe 
à  un  son  plus  haut  ou  plus  aigu  ,*  et  quand  on  descend  à 
un  degré  inférieur,  on  passe  à  un  son  plus  basovi  plus  ^ra^^e.] 

/k.  Quel  effet  produit  la  musique  sur  Thomme  ? 

Elle  charme  ses  oreilles  et  émeut  son  ame  par  des 
sensations  agréables. 

[Presque  tous  les  êtres  organisés  ressentent  par  la  musique 
une  comnfotion  ou  agréable  ou  douloureuse;  mais  eUe  pro- 
duit un  effet  si  puissant  sur  le  genre  nenreux  de  l'homme, 
qu'elle  le  stimule  et  le  porte  à  des  actions  héroïques,  ou  qu'elle 
calme  ses  chagrins,  ses  douleurs,  ses  passions  même  \  les  mé- 
decins citent  nombre  de  cas  où  son  audition  a  guéri  de  graves* 
maladies.] 

5.  Conunent  divise-t-on  la  musique? 

En  musique  vocale  ou  chant,  et  ^i  musique  instn> 
mentale. 

[La  musique  de  chant  est  préférable  à  la  musique  instru- 
mentale, qui  ne  fait  que  l'embellir.  «La  voix  humaine^  dit 
M.  Castil-Blaze,  est  le  plus  beau  moyen  d'exécution  que  la  mu- 
sique possède  ;  les  instruments  n'ont  été  inventés  que  pour 
l'imiter  ou  l'accompagner.  »] 

6.  Combien  distingue-t-<m  de  voix  dans  le  chant  ? 

Quatre  voix  principales  et  deux  voix  intermédiaires, 
dont  trois  appartiennent  aux  femmes  et  les  trois  autres 
aux  hommes. 
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[  Lorsqu'un  homme  et  une  femme  chantent  ensemble  le 
même  air,  on  s^apercoit  facilement  qa*il  existe  une  différence 
entre  leurs  voix  :  celle  de  Thomme  est  plas  grave  que  celle  de 
la  femme. 

En  général,  les  sons  graves  appartiennent  à  la  voix  d'homme 
et  les  sons  aigus  à  la  voix  de  femme  ^  mais  la  nature  a  telle- 
ment divisé  toute  Tétendue  des  sons  entre  les  voix  humaines, 
qu'on  distingue  aisément  deux  espèces  de  voix  d'homme  et 
autant  de  voix  de  femme  :  Tune  grave,  Tautre  aiguë.] 

m 

7.  Quels  noms  donne^ron  aux  quatre  voix  princi^ 
pales? 

On  nomme  premierniessus  la  voix  élevée  des  femmes^ 
leur  voix  basse  cordralto  ou  hauie^ontre.  La  voix  aiguë 
de  rhomme  s'appelle  iénorf  sa  voix  grave  basse. 

[Les  limites  de  ces  quatre  es^es  de  voix  ne  sont  pas  si 
sCnwtement  tracées,  que  Pune  ne  dépasse  pas  cdles  de  l'autre  ; 
il  arrive  souvent,  au  Gontrail*e,'que  le  ténor  puisse  descendre 
dans  la  voix  basse  et  celIé-ci  monter  dans  les  sons  du  ténor  ^ 
avec  cette  exception  cependant  que  le  ténor  n'atteint  pas  les 
sons  les  plus  graves  de  la  basse,  ni  la  basse  les  sons  les  phis  éle- 
vés du  ténor.  La  même  disposition  existe  pour  les  deux  voix 
de  fanme.  Mais  il  est  dahs  la  nature  du  son  de  chacune  de  ces 
voix  quelque  chose  de  caractéri3tiqùe,  qui  fait  distinguer  les 
voix  réeQes  de  dessus  et  de  contralto,  de  ténor  et  de  basse.] 

8.  Quelles  sont  les  deyx  autres  voix  ? 
Ce  sont  des  voix  intermuédiaires. 

^  [  n  est  des  voix  de  femmes  qui  n^atteignent  ni  les  sons  aigus 
du  premier-dessus ,  ni  ne  descendent  aux  sons  bas  du  con- 
tralto^ des  voix  d'hommes  qui  ne  parviennent  ni  jusqu'aux 
sons  élevés  du  ténor,  ni  jusqu'aux  sons  graves  de  la  basse.] 


1 
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9.  Quels  noms  donne-t-on  à  ces  deux  voix  intermé- 
diaires? • 

La  voix  de  femme  prend  celui  de  second-dessus  ou 
has-^ssus,  et  la  voix  d'homme  celui  de  basse^taille  ou 
bariton, 

[  Quelques  auteurs  établissent  encore  d'autres  nuances  de 
voix  d'hommes,  par  exemple  la  voix  de  contralto  et  celle  de 
contrebasse.  La  première  est  plus  élevée  que  le  ténor  et  chante 
à  l'unisson  (au  méme^on)  avec  la  voîx  de  contralto  des  fem- 
mes ;  la  seconde  est  plus  grave  que  la  basse  ordinaire. 

Tout  individu  à  deux  espèces  de  voix  :  la  voix  de  poitrine 
ou  voix  naturelle,  et  la  voix  de  tête,  appelée  chez  Thonmie 
faussety  par  laquelle  il  imite  la  voix  des  femmes. 

La  voix  des  jeunes  garçons  ressemble  à  celle  des  femmes  : 
elle  forme  ou  un  premier-dessus  ou  un  contralto.  Quand,  vers 
l'âge  de  seize  ans^  ik  passent  de  l'enfance  à  la  puberté,  leur 
voix  change  et  prend  alors  le  caractère  d'une  des  voix  d'hom- 
mes. On  appelle  ce  passage  des  voix  la  mue(i).] 

10.  Gomment  se  divisent  les  instruments  ? 

En  instruments  à  cordes,  à  vent  et  à  percussion. 

11.  Quels  sont  les  instrument  à  cordes? 

Le  piano-forté,  la  harpe,  les  violons^  les  basses  et 
la  guitare. 

[Acoustique  (2).— Une  corde  qui  n*est  que  faiblement 
tendue,  vibre  (se  meut)  plus  lehtement  lorsqu'on  la  touche 
que  si  elle  l'était  plus  fortement.  Plus  une  corde  est  faiblement 
tendue,  épaisse  et  longue,  plus  aussi  le  son  en  est  grave  ;  plus 


(1)  La  Méûtode  de  Chant  ddveloppera  les  particularités  de  chaque  voix. 

(2)  On  appelle  acoustique  la  tlnforic  du  son ,  ou  la  science  qui  explique  la 
nature  et  la  différence  du  son. 
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au  contraire  elle  est  tendue,  dlbrte  et  fine,  plus  par  consé- 
quent les  vibrations  en  seront  rapides,  et  plus  le  son  en  sera 
aigu.  Voilà  pourquoi  on  augmente  la  tension  de  la  corde  pour 
en  hausser  le  son.  — Il  est  naturel  qu'une  corde  touchée  forte- 
ment donne  un  son  plus  fort  que  si  elle  n  était  qu'effleurée.  — 
Une  corde  de  laiton  donne  un  son  d'une  nature  différente  que 
celui  qui  est  produit  par  une  corde  de  boyau ,  et  beaucoup 
plus  aigu,  parce  qu'elle  est  naturellement  plus  tendue.  —  La 
force  du  son  peut  être  augmentée  par  ce  qui  l'entoure  j  voilà 
pourquoi  on  tend  les  cordes  sur  une  caisse  couverte  d'une 
planche  mince,  afin  que  le  son  en  acquière  plus  de  force,  car 
les  ondes  sonores  de  la  corde  frappée  et  des  corps  résonnants 
qui  l'entourent,  se  réunissent  pour  ne  former-qu'un  son  ren- 
forcé ^  c'est  aussi  la  raison  pour  laquelle  on  dispose  les  salles 
de  concert  et  de  spectacle  de  manière  à  ce  que  les  sons  produits 
par  les  voix  et  les  instruments  obtiennent  plus  d'extension.] 

12.  Quels  sont  les  instruments  à  vent? 

La  flûte,  la  clarinette,  lo  hautbois,  le  flageolet,  le 
basson^  les  cors  et  cornets,  les  troïnpettes,  le  trombone, 
le  serpent  et  l'ophicléide  ;  Torgue  peut  aussi  être  compté 
dans  cette  catégovie  (i). 

[  On  nomme  les  violons.  Butes,  clarinettes,  hautbois  et  fla- 
geolets, instruments  chantants,  parce  qu'ils  exécutent  la  mélo- 
die ;  et  les  basses,  trombones,  serpents  et  ophicléides,  instru- 
ments de  basse.  * 

Un  tube  (  tuyau  ]  large  produit  un  son  plus  grave  qu'un 
tube  étroit.  Il  en  est  de  même  d'un  tube  long  comparé  à  '  un 
tube  court.  Oh  diminue ,  on  raccourcit  le  tube  pour  obtenir 
un  son  plus  aigu;  on  l'élargit,  on  l'alonge,  au  contraire,  pour 
avoir  un  son  plus  grave.] 

(I)  La  Méthode  d'ffarmonie  expliquera  les  particularités  de  chaque  instru- 
ment. 
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13.  Quels  ^ont  les  iast||maenis  àr  percussi^  (i)  ? 

'  Les  tymbaleSy  les  cym)>alesy  le  beffroi  o^  tam-tam  ^ 
le  tambour^  le  pavillon  chiijiois,  le  triangle,  eto. 

[  Une  plaque  de  métal  fixée  sur  un  morceau  de  bois  ne 
donne  pas  le  même  son  que  lorsqu'elle  est  libre.  Cela  nous  ap- 
prend que  lorsque  les  vibrations  (mouvements)  des  corps  so- 
nores sont  gênées  par  le  contact  d'un  autre  corps,  le  son  n'est 
plus  qu'un  bruit  confus. 

Plus  une  clocbe,  une  cymbale,  un  triangle  sont  petits,  plus 
le  son  en  est  aigu  ^  plus  la  surface  de  la  peau  d'un  tambour  ou 
de  celle  des  tymbales  (caisses  à  tambour  qui  reposent  sur  des 
pieds  et  qu'on  voit  dans  les  orchestres)  est  grande,  et  moins 

É 

cette  peau  se  trouve  tendue ,  plus ,  par  conséquent ,  le  son  en 
est  grave. ]^ 


CHAPITRE  IL 


Ton. 


t.  Qu'est-ce  que  le  ton? 

C'est  le  son  musical  lorsqu'il  prend  une  place  défi- 
niti\p  dans  l'échelle  des  tons. 

•  . 

[Lorsqu'on  dit  le  ton  de  re,  de  mi,  etc.,  on  indique  positi- 
vement un  ton  de  la  gamme  ^  mais  on  dit  un  sonplein^  agréa- 
ble^ pkroe  q)ae  dans  ce  dernier  cas  on  ne  désigne  aucun  son 
spécîaletnent] 


(4)  PereuêêUm^  coup,  impression  forte  et  rapide  d^un  corps  qui  en  frdppc 
un  autre. 


TON. 


\i 


Oi 


»i 


La 


Sol 


Fa 


Mi 


Bé 


Ut 


%  Combien  y   a-t-il  de  tons  principaux  dans  la 
musique. 

Sept 

[Qui  forment  la  gamme  ou  récliëllb  des  sons 
qv^OTï tkpptàié gàmmeTiaturelte y  ou,  avec  un  mot 
grec,  ganime  diatonique  y  ce  qui  signifie  la  même 
chose.] 

^  3.  Quels  sont  leurs  nonis  ? 

Ut  (puclô),ré,  mij /à,  sol,  la,  si. 

[En  commençant  an  bas  de  T^^belle. 

« 
Les  Italiens,  les  Espagnols  et  les  Portugais  se  serrent  des 

mêmes  noms,  mais  disent  depuis  long-temps  do  pour  ut,  trou- 

▼ant  le  son  de  ce  mot  trop  sourd  \  la  même  raison  Ta  hïx  addpter 

an  GmseTTatoire  dé  Paris  et  dans  quelques  antres  de  nos  écoles. 

(Noos  avons  conservé  le  nom  d^ut,  parce  qu'il  est  le  plus  connue 

il  est  d^ailleurs  de  peu  d'importance  pour  nous  qu'on  dise  do 

ou  ut  y  et  le  lecteur  pourra  choisir.)  —  Les  Allemands  »  les 

Anglais  et  d^autres  peuples  du  Nord  se  servent,  en  pliice  de 

ces  noms,  des  lettres  suivantes; 

C    D    E    F    G    A    B  ou  H,   qui  correspondent 

à      ut    ré  mi  fa   sol   la         si. 

L'usage  de»  leKtr^  est  très  ancien^  Les  Grecs,  les  Romains^ 
l'Église  chrétienne  s'en  servirent  Dans  le  onzième  siècle., 
GuidQ ,  moine  bénédiotin  d'Are^^ ,  en  Italie,  changea  cette 
dénomination  et  inventa  celle  d^  six  premiers  tons  (i) .  Le  si 
fut  ajouté  beaucoup  plus  tard  par  Jean  Lemaire.  ] 


^1)11  prit  la  première  syUabe  de  chaqu$  vers  d^un  hymne  à  saint  Jean-Bap- 

liite:  '    UT  gueant  Iaxis  SOLuè  poUuti 

REsonOrefihrU  ti^ibU  reatum 

Mira  gestonan  Sanctc  loannes, 
FAmuUtuorum 
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A.  N'y  a-t-il  dans  la  musique  que  les  sept  tons  de  la 
gamme  ? . 

Il  y  en  a  encore  d'autres. 

[Mais  quand  on  parvient  au  huitième  ton,  on  s'aperçoit 
que  celui-ci  a  beaucoup  de  ressemblance  avec  le  premier 
qu'on  nomme  ut  ;  cette  différence  est  la  même  que  celle  qui 
existe  entre  la  voix  de  Thomme  et  la  voix  de  la  femme  chan- 
tant à  funisson  le  même, air. 

Le  neuvième  ton  ressemble  donc  au  deuxième,  le  dixième 
au  troisième,  et  ainsi  de  suite  jusqu'au* quinzième,  qui  a  la 
même  ressemblance  avec  le  huitième  ton  que  celui-ci  avec  le 
premier.]  ^  • 

5.  Quel  nom  a-t-on  donné  au  huitième  ton  ? 

•  Celui  à'octa^fe. 

[D'un  mot  latin,  qui  signifie  huitième.  Le  neuvième  ton  est 
ainsi  à  l'octave  du  deuxième,  le  quinzième  à  Foctave  du  hui- 
tième ou  à  la  double  octave  du  premier.  ]  ^ 

6.  Qu 'a-t-on  fait  de  ces  autres  tons  ? 

On'  en  a  formé  de  nouvelles  gammes,  en  tout  sem- 
blables à  la  première. 

[Ainsi  on  appelle  également  ut  le  huitième  ton,  parce  qu*il 
devient  la  base  de  la  nouvelle  gamme  ;  le  neuvième  ton  de- 
vient re  ou  le  deuxième  ton  de  la  nouvelle  gamme,  le  dixième 
mi,  etc.,  et  l'on  agit  de  même  pour  les  autres  gammes. 

La  musique  contient  ainsi  plus  de  sept  octaves,  à  partir  du 
son  le  plus  grave  jusqu'à  celui  le  plus  aigu  qui  se  puissent  dis- 
tinguer.] 

7.  Les  sept  tons  de  la  gamme  sont-ils  tous  de  Ja 
même  grandeur  ? 

Non  ;  il  en  est  deux  qui  sont  plus  petits  et  qu'on 
appelle  dend-tons . 
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[Quand  on  f>arle  de  la  grandeur  du  ton ,  on  entend  par  ce 
mot  la  .distance  ou  Y  intervalle  d'un  ton  à  un  autre  ton.] 

8.  Quels  sont  ces  demi-tons  ? 
Mi-fa  et  si^uU 

\Voy.  récheDe  diatonique,  §  a.] 

9.  Quelle  difTérence  exisle-t-il  entre  un  ton  et  un 

demi-ton  ? 

La  distance  du  demi-ton  au  ton  le  plus  proche  (de 
mih.fa  oxk  de  si  à  ut)  est  le  plus  petit  intervalle  connu 
en  musique  (i)  ;  on  ne  peut,  dans  cet  intervalle^  placer 
un  autre  son;  tandis  qu'il  est  facile  de  le  faille  dans 
rintervalle  d'un  ton  entier  à  un  autre  ton  entier. 

[Ceci  peut  se  comprendre  plus  facilement  encore  en  exami- 
nant le  clavier  (  les  touches  )  d'un  piano,  dont  voici  un  petit 
fragment  : 


Nous  voyons  de  distance  en  distance  deux  touches  blanches 
qui  ne  sont  point  séparées  par  une  touche  noire  comme  les 
autres;  or,  les  touches  blanches  entre  lesquelles  il  ne  se  trouve 
point  de  touches  noires,  parce  qu'on  ne  pouvait  y  ajouter  un 
autre  son,  indiquent  les  demi-tons,  et  les  touches  blanches  en- 
tre lesquelles  il  se  trouve  des  touches  noires,  sont  des  tons  en- 
tiers, parce  qu'on  a  pu  y  placer  un  son  intermédiaire,  un  autre 
demi-ton,  qui  est  indiqué  par  la  touche  noire.] 


(1)  On  rapporte  que  dans  la  miuique  ancienne,  et  aujourd'hui  encore  dans 
la  niuBi<{oe  orientale  (chez  les  Arabes,  les  Chinois,  etc.),  il  se  trouve  des  quarts 
de  tons,  dont  nous  ne  connaissons  pas  Femploi  en  Europe. 
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tO.  Qudis  sont. les  tons  ènliera? 

Ut-réy  ré-miy  • — fh^soly  solAay  lor-si,  —  ^ 

[Car  entre  inl-^ré  se  trouve  une  touche  noire  <]ui  forme  un 
demi-  ton  entre  ces  deux  tons  \  il  s'en  trouve  également  une 
entre  re-mi.  Mais  il  n'y  a  pais  de  touche  noire  entre  mv-fa^ 
parce  que,  comme «lOusTavons  dit,  il  n'existe  qu'un  demi- 
ton  entre  ces  deux  tons.  On  trouvera  également  des  touches 
noires  entre  fa-sol^  sol-la,  la^si  ^  mais  entre  su-ut  se  trouve 
le  second  deikvirtdn  de  la  gainnie. 

Il  est  peu  de-  perMniles  qui,  même  sans  être  musiciennes, 
ne  ^chent  à  peu  près  chanter  k  gammé  ut,  ré,  fni-fà,  soi, 
la,  si'Ut-,  et,  comme  les  deux  demi-tons  s*y  trotiveftl  plaeés 
naturellement,  toutes  les  mettront  àleur  ptaco,  ^ree  qu'il  se- 
rait difficile ,  sinon  impossible ,  de  les  placer  ailleurs ,  ou  de 
cha'nter  quatre  ou  cinq  tons  entiers  de  suite.  Or,  à  la  simple 
audition  de  cette  gamme  chantée ,  une  oreille  un  peu  exercée 
s'apercevra  qu'il  y  a  moins  de  distance  entre  mi-fa  ou  entre 
si-ut  qu'enire  les  autres  tons  it  h,  gamnte ,  et  qu'on  ne  peut 
pas  y  placer  de  son  iateriftédiaire.] 

il.  Gomment  nommë-t-oa  les  denû-tons  qui  se  trou- 
vent entre  les  tons  entiers. 

Demi-tons  chromatiques. 

[H  ne  faut  pas  confondre  les  demi-tons  chromatiques  avec 
les  demi-tons  diatoniques,  parée  qu'ik  ne  sont  pas  de  même 
grandeur,  comme  nous  le  verrons  plus  bas.] 

12.  Combien  y  a-t-il  d&  demi-tons  chpomatîqnes  ?  « 

Cinq. 
[Ce  sont  les  tons  que  représentent  les  touches  noires.] 
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13*  Quels  sont  leurs  nomar?    « 

Ut  dièse  ou  ré  bémol , 
ré  dièse  ou  mi  bémoL  — 

^  Mm 

fa  dièse  ou  sol  bérnoly 
sol  diè^e  ou  la  hémolf 

la  dièse  ou  si  bémol.  — 

•         ■  ■  . 

[La  première  touche  noire  du  clavier^  §  9,  indique  ut  dièse 
ou  ré  bémol^  la  seconde  ré  dièse  ou  mi  bémolj  etc. 

11  j  a  cependant  une  légère  différence  entre  ut  dièse  et 
ré  bémolj  entre  ré  dièse  et  mi  bémol^mtc»,  différence  que  nous 
démontrerons  plus  bas.  Mais  on  les  considère  comme  un  seul 
et  même  son,  parce  qu'un  grand  nombre  d'instruments  ne 
peuvent  indiquer  cette  différence  et  qu'en  effet  il  est  le  même 
pour  euit(i).] 

i4.  Les  cinq  tons  de  la  gamme  diatonique  sont«ils  tous  de  la  même 
grandeur? 

Non.  De  même  qu'U  j  a  des  deml-lons  de  grandeur  inhale,  de  même 
il  j  a  des  tons  entiers  d'io^ale  grandeur. 

m.  Quelle  est  la  dilKrence  des  uns  et  des  autres? 
Cdlé  d'un  comma. 

16.  Qu'est-ce  qu'un  comma? 

La  neuvième  partie  d'un  ton. 

[Le  ton  contient  donc  neuf  commas  ;  mais  il  y  a  des  tons  entiers  qui 
ne  renferment  que  hnitconmias.  —  Le  demi- ton  chromatique  a  cinq 
commas,  le  diatonique  quatre.  — Le  comma  lui-même  se  divise  en 
deux  schismasJ] 

17.  Quels  sont  les  grands  tons? 

Ceux  qui  renferment  neuf  commas.  Ce  sont  : 
Ut-ré^  Ja-soly  lorsi. 


(f  )  Ce  qui  soit  a  éxÂ  mis  en  plas  petits  caractères  par  les  raisons  ënoncëes 
dans  rayertissement. 
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18 .  Quels  sont  les  petits  tpns  ? 

Ceux  qui  ne  contiennent  qi)e  huit  comuias..  Tels  sont  : 
Ré-mi,  sol'la^ 

[Lorsque  sur  le  violon  on  prend  sur  la  corde  soi  le  ton  d'u£  avec  le 
premier  doigt,  le  ré  avec  le  deuxième,  le  mi  avec  le  troisième,  on  peut 
s'apercevoir  que  la  distance  dA  deuxième  au  troisième  doigt  est  moins 
grande  que  celle  du  premier  au  deuxième.  Si  l'on  rendait  ces  distances 
égales,  le  mi  deviendrait  trop  haut  et  désagréable  à  l'oreille;  or,  le  vio- 
loniste le  moins  habile  a  habitué  ses  doigts  à  dette  différence^  qui  existe 
naturellement.  La  même  remarque  s'applique  à  sol-la  comme  à  ré-mi. 
Ce  fait  sera  Ijeaucoup  plus  sensible  encore  sur  une  contrebasse.] 

19.  Quels  sont  les  grand^demi-tons? 
Les  demi-tons  chromatiques. 

ItO.  Quels  sont  les  .petits  demi-tons  ? 
Les  demi-tons  diatoniques. 

[Et  ici  nous  devons  entrer  dans  quelques  détails  un  peu  minutieux 
sur  lesquels  nous  invitons  le  lecteur  à  insister  jusqu'à  cequ'il  les  ait 
conçus. 

Le  ton  à*ui  est,  comme  nous  le  savons,  séparé  de  neuf  commas  du 
ton  de  ré;  il  y  a  cinq  commas  en  montant  depuis  ut  à  ut  dièse  et  égalc^ 
ment  cinq  commas  en  descendant  de  ré  à  ré  bémoL  Pour  que  chacun  de 
ces  deux  demi-tons  intenaédiaires  puisse  avoir  cinq  commas,  il  faut  qu'ils 
se  croisent,  et  ils  ne  peuvent,  par  conséquent,  former  entièrement  le  nvêmc 
son.  Voici,  en  effet,  leurs  positions  : 

J  (demi-ton  cbromatiquf.)  |  (demi-ton  diaioDÎque.)        ! 

^T  ut  dièse  RÉ 

i  I  :  I  I  hi  i  I  I   ■ 

UT  ré  bémol  Jlf; 

I      (demi'toodiMooiqu*.)  |  (deiDi.|on  chromatique.)  j 

Or,  les  grands  demi-tons,  ceux  qui  portent  le  même  nom  que  leur 
souche,  tels  que  ul — ut  dièse^  ré — ré  bémol,  se  nomment  demi-tons  chro- 
manques,  ou  encore  demi-tons  majeurs  (plus  grands);  et  les  petits  demi- 
tons,  ceux  qui  portent  des  noms  différents,  tels  que  ut-^ré  bémol,  ré ut 

dièse,  se  nomment  demi-tons  diatoniques,  parce  qu'ils  ressemblent  en 
grandeur  aux  véritables  demi-tons  diatoniques  mi-fa  et  si-ut ,  ou  encore 
demi- tons  mineurs  (plus  petits). 


Toy: 


ly 


Aatrdbii  on  txoph  la  dcnû-tOB  ut  dièsê  iboîds  distant  i'u$  que 
ré  bémol,  et  ré  bémol  moins  distant  de  ré  que  le  demî-^Km  at<  dièse; 
mais  des  expériences  et  l'usage  ont  prouvé  que  le  toa  diësé  a  tou- 
jours une  tendance  k  se  hausser  ters  le  ton  suirant  supérieur ,  OQi 
comme  disent  les  musiciens,  à  se  résoudre  sur  lui* (c'est-à-dire,  à  tenaî- 
oer  par  lui) }  et  qu'au  contraire  le  ton  bemolisé  a  la  tendance  de  se  résou- 
dre sur  un  ton  inférieur  (1).  Le  demi-ton  diatonique  si  se  résout  de  même 
plus  facilement  sur  ut  que  sur  2a,  parce  qu'il  est  plus  près  du  premier , 
et  il  ressemble  en  cela  aux  demi-tons  diésés ,  car  ut  dièse  se  résout  plus 
&cilement  sur  ré,  son  ton  supérieur,  que  ^ur  ut;  le  demi- ton  diato- 
nique fa  se  résout  aussi  plus  Êicilement  sur  mi  que  sur  sol^  parce  qu'il 
est  plus  près  de  mi^  et,  en  ce  sens,  il  est  semblable  aux  demi-tons  bémo- 
lisds  se  lésolyanlpl^s  veloBtîers  sur  k  ton  iuféri!r»r. 

■ 

Véànàie  snhrante  mras  rappellera  plus  cluMmeM  les  dWisionsda 
ton.] 


Grands  toiu  ;   Ut'-rëfja-sol,  lasi. 


6 


1 1 1,  :  I  •  I.  ■  »  :  j 


S 


f    r  tg  :r^^ 


33X 


9 


33X1 


PetiU  tons  :  Jt^-mi,  sol-la  (2). 


Grands  demi-tons  :  chrom.  ou  maj. 


Pet.deipi-tons  :  diat,  ou  min. 


SI.  Cette  différence  de  tons  et  de  demi-tons  peut-elle  s^obsenrer  dans 
la  pratique? 

£Ile  s'observe  naturellement  dans  le  chant,,  sur  les  violons,  sur  les 
basses ,  et  imparfaitement  sur  quelques  instruments  à  vent.  Mais  cela 
ne  peut  avoir  lieu  sur  le  piano-forté,  sur  l'orgue,  sur  la  barpe  ni  sur  la 
çuitare. 


(1)  On  peut  observer  sur  le  violon  qi>e  le  doigt  qui  prend  m  dièse,  est  plus 
avance  que  lorsquMl  prend  ré  bémol.  Sur  la  basse  celte  différence  est  encore 
^Ins  sensible. 

(2)  Il  est  clair  que  ta  distance  du  Ion  de  r^  à  mi,  n^éunt  que  de  huit  com^ 
mas,  il  ne  peut  j  avoir  la  distance  de  cinq  commas  de  r^  à  r^  dièse,  ou,  en 
«keeendinty  de  nu  à  m/  héim>l.  Ces  demWtons  ne  soAt  pins,  an  effet,  qve  d^à 
peo  pi^  quatre  commaa  et  un  schisma. 

(  Étud,  éUm,  —  I"  Pakt.)  2 
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29,  Quefait'On  avec  les  iostruments  sur  lesquels  cette,  diffëreiice  «le 
tons  ne  peut  pas  s'observer? 

On  les  accorde  de  manière  à  ce  qiie  la  différence,  partagée  de  coté  et 
d'autre,  se  lasse  sendr  le  moins  possible. 

[Ainsi  sur  ces  instruments^  tous  les  tons  sont  de  grandeur  à  peu  près 
égale  ;  il  en  est  de  même  des  demi-tons  :  il  n'y  a  pas  de  différence  entre 
ut  dièse  et  ré  bémol,  etc.,  entre  un  demi-ton  chromatique  et  un  demi-ton 
diatonique. 

On  appelle  cette  manière  d'accorder,  le  tempérament,  qui  consiste  à 
ôter  de  la  justesse  d'un  ton  pour  rendre  plus  grand  de  cette  différence  un 
ton  plus  petit.] 

23.  Considérant  les  tons  diésés  et  bémolisés  comme 
les  mêmes,  combien  nous  reste-t-il  de  tous  en  tout? 

Sept  diatoniques  et  cinq  chromatiques;  ce  qui  en 
porte  le  nombre  total  à  douze. 

24.  Que  peut-on  produire  avec  ces  douze  tons  ? 
Toute  espèce  de  musique. 


CHAPITRE  III. 

Notation.  —  Clefs. 

1.  Qu'appeile-t-on /îo^a/ion? 

La  réunion  de  tous  les  signes  de  musique. 

[Celle  qu'on  emploie  aujourd'hui  est  le  résultat  des  diffé- 
rentes modifications  que  l'expérience  y  a  apportées  ^  et,  comme 
le  dit  M.  Félis,  elle  est,  malgré  son  apprente  complication, 
ce  qu'il  y  a  peut-être  de  plus  simple.] 

2.  Far  quels  signes  exprime-t-on  les  sons  musicaux? 
Far  des  notes. 


NOTATION. 

[Ainsi  dçtns  cetlj  ligne  de  musique 


«9 


^g- 


? 


f~rï 


il  y  a  des  têtes  blanches  et  noires ,  prolongées  par  des  queues 
montantes  et  descendantes  diversement  fotmées  \  ce  sont  des 
notes.  « 

Les  notes  n  ont  pas  toujours  eu  cette  forme  ovale  :  pendant 
long-temps,  au  contraire,  leur. figure  fut  carrée,  puis  ronde 
(ainsi  qu'on  le  voit  encore  par  les  têtes  noires  employées  dans 
la  musique  anglaise  et  allemande).  ' 

Dès  qu'on  eut  fait  servir  l'invention  des  lettres  à  la  conser- 
vation des  travaux  de  Fesprit  humain,  on  dut  aussi  avoir  l'idée 
de  perpétuer  par  des  signes  la  mélodie  agréable  d'un  chant, 
devenu  populaire.  Les  mêmes  caractères  su£Brent  aux  peuples 
anciens  pour  représenter  leurs  lettres ,  leurs  chifflres  et  leurs 
sons  :  c'est,  quVlors  la  musique  était  simple.  Mais  bientôt  ces 
signes  se  trouvèrent  insuffisants,  etGuido  d'Arezzo  posa  les 
fondements  de  notre  système  actuel  de  notation  que  Jean  de 
Mûris,  chanoine  de  Paris  au  commencement  du  quatorzième 
siècle,  porta  à  une  grande  perfection.] 

3.  Combien  y  a-l-il  d'espèces  de  notes? 
Sept. 

4.  Quelles  sont-elles  ? 
I.  La  Ronde   '   o 


!2é  La  Blanche 


r 


3.  La  Noire        f 


4.  La  Croche  P 

5.  La  Double-Croche  g 
6«  La  Triple-Croche  fl 

7.  La  Quadruple-Croche 


\ 


[On  pourrait  encore  ajouter  la  quintuple  et  la  sextuple  croche, 
mabon  s'en  sert  trop  rarement,  pour  qu'il  soit  nécessaire  d'en 
parler  autrement. 
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i 

Il  est  utile  d'observer  qwe  la  queue  dm  note»  peut  monter 
aussi  bien  que  descendre , 


j  }  I"  i^  }  .^ 


sans  que  cela  change  en  rien  la  nature  de  la  note. 

Cherchons  maintenant  à  reconnaître  les  difféi^ntes  espèces 
de  notes  qui  se  trouvent  dans  Tcxemple  du  §  i .] 

5.  Sur  quoi  placM-on  les  notes? 
Sur  une  échelle  de  cinq  lignes. 


aillée  la  portée. 

[Remarquez  que,  dans  l'exemple  du  §  i,  les  notes  se  trou- 
vent quelquefois  entre  deux  lignes  de  la  portée,  quelquefois 
traversées  par  Tune  d'elles  ;  c'est  afin  d^avoir  besoin  d'un  moins 
grand  nombre  de  lignes. 

Les  lignes  de  la  portée  se  comptent  du  bas  en  haut  et  for- 
ment les  degrés  de  l'échelle^  la  plus  basse  ligne  est  donc  la 
première  et  la  plus  haute  la  cinquième.  Ainsi  le  son  le  plus 
bas ,  qui  puisse  être  contenu  par  la  portée ,  se  posera  sur  la 
première  ligne , 


^5^ 


c'est-à-dire  se  trouvera  traversé  par  elle,  et  le  son  le  plus  haut 
se  trouvera  traversé  par  la  cinquième  ligne. 


^- 


St  donc  l'on  considère  la  première  ligne  comme  le  premier 
degré ,  le  second  degré  se  trouvera  entre  la  première  et  la 


NOTATION.  %t 

demième  ligne  »  le  troisàème  sur  la  deoiièBie  lif^iie ,  6le. 
Exemple  : 


lOL 


a     o 


n     o 


l«r  degré.  »•        3*       4*        8"       6*        T       $•        9* 

6.  Que  fait-oo  pour  indiquer  des  sons  plus  bas  ou 
plus  hauts  que  ceux  contenus  par  la  portée  ? 

On  ajoute  de  nouvelles  lignes  à  chacune  des  notes  qui 
dépassent  la  portée. 

[Ainsi  après  avoir  assis  la  dernière  note  aux  deux  extré- 
mités contre  la  portée, 

a 


^ 

on  traverse  la  note  sinvanle  d'un  petit  Irail» 


et  à  mesure  que  les  notes  montent  ou  descendent  davanlage, 
en  a*éioignant  do  la  portée ,  on  ajoute  de  nouvelles  lignes  ou 
petites  fractions  de  lignes  à  chacune  d^elles.  Exemple  : 


uC2 "^  ...     — 'ZZ — 1:1 — 

■      "ZZ^Z  etc. 


On  voit  que  ces  lignes  n'ont  que  la  longueur  de  la  figure  de 
la  note;  cW  que  ces  fragments  de  portées ,  appelées  lignes 
supplémentaires ,  formant  à  r«il  un  seul  iDUt  avec  la  note , 
ceQe-ci  devient  par  là  plus  facile  à  reconnaître  ;  car  si  Ton 
tnçak  plus  de  cinq  lignes  continues^  afin  d'avoir,  comme 
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cela  se  pratiquait  dans  Torigine,  u&e  place  toute  prête  pour 
les  notes  plus  basses  et  plus  érevées, 


TX::^ 


rr-^ 


I^ZZE 


6^ 


on  ne  pourrait  se  reconnaître  dans  ce  dédale  de  lignes  ?] 

7.  De  quel  moyen  se  sert-on  lorsqu'on  veut  éviter  un 
trop  grand  nombre  de  lignes  supplémentaires  ? 

« 

Des  clefs, 

8*  Qu'est-ce  que  les  clefs? 

Les  signes  qui,  placés  au  commencement  de  chaque 
portée  de  musique  y  indiquent  le  nom  des  notes  qui  s'y 
trouvent.  * 

[Elles  indiquent  également  à  quel  point  d'élévation ,  ou 
dans  laquelle  des  octaves  on  se  trouve  dans  la  série  générale 
des  tons ,  et  ouvrent  ainsi ,  dans  un  sens  figuré ,  la  porte  du 
chant  ;  voilà  pourquoi  on  les  a  appelées  clef  s. ^ 

9.  Combien  y  a-t-il  de  clefs? 

Deux  principales  :  la  clef  de  sol  f^  et  la  clef  de 

10.  Qu'est-ce  que  la  clef  de  sol? 

Celle  dont  l'anneau  du  milieu,  entourant  la 
deuxième  ligne ,  donne  le  nom  de  sol  à  toutes  les  notes 
traversées  par  cette  ligne. 

'■^^  etc. 


i 


-O      O é 


sol    sol    sol    sol    sol 
[Si,  en  partant  de  ce  sol^  on  continue  à  donner  aux  autres 
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tons  de  la  gamme  leur  place  relative,  ils  se  trouveront  ainsi 
figurés  en  deat^endant  : 


-o- 


etc. 


z=zzz=^ 


soi      fa       mi       rë       ut 
Et  en  montant  de  cette  manière': 


i 


o     tf 


■ég U. ^       "        etc. 


sol         la  si        «X  d»  la  DouTiUe 

octave. 


En  plaçant  maintenant  ces  notes  dans  Tordre  naturel,  depuis 
ni  jusqu'à  la  [nouvelle  octave,  nous  obtiendrons  la  gamme 
diatonicpie  à  la  clef  de  50/.  Exemple  : 


i 


vx      ^       ^^       ^       ^ 


^ ^ ^ 

ut       ré      mi      fa      sol        la        si      ut 

Pour  descendre  au-dessous  de  Vut  qui  commence  cette 
gamme ,  nous  serions  obligés  d'ajouter  à  toutes  les  notes  des 
lignes  supplémentaires ,  ce  qui  en  rendrait  la  lecture  difficile 
et  récriture  non  moins  incommode ,  et  c'est  afin  de  pouvoir 
rejeter  cette  nouvelle  gamme  sur  la  portée  que  Ton  a  inventé 
la  clef  de/a.] 

11.  Qu'est-ce  que  la  clef  deyà? 

Celle  qui  indique  que  toutes  les  notea,  dont  la  tête 
est  traversée  par  la  ligue  qui  passe  entre  les  deux  points 
de  la  clef,  s'appellent  y». 


""  "  r  rn:=s: 


etc. 


fà       fa        fa     fa      fa 


[De  cette  manière,  la  note  ut^  que,  dans  la  clef  de  50/,  nous 
trouvons  placée  au-dessous  de  la  portée  et  traversée  par  une 
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baive  ftttppiëmeiitairfe  ^  se  trouve ,  av^ec  U  detdejk,  morétwas 
de  la  portée. 


i 


of 


^ 


ut 

On  peut  facilement  ainsi  descendre  à  Foctave  inférieure  en 
se  renfermant  dans  la  portée , 

.,.,- "^  /?.    . JQ y, 

Qt       si       la      sol       fà      mi      rë       ut 

Et  même  à  une  seconde  octave  inférieure. 


Ut       ti        la.     sol      fa      mi       ré      ut 

1^.  Quel  est  Temploi  des  deux  clefs  ? 

On  se  sert  de  la  clef  de  $ol  dans  les  sons  ^vës^  et 
de  la  def  de /à  dans  les  sons  graves. 

[Car  si  on  peut  descendre  deux  octaves  à  la  clef  de  ^,  00 
peut  aussi  monter  une  seconde  octave  à  la  clef  de  soi. 

—Jl    ^    "    ^ 


i 


ut       ré       mi      fa       sol       la       li        ni 
Ainsi  nous  connaissons  déjà  l'indication  de  quatre  octaves.] 

13.  Que  fait-on  pour  écrire  les  sons  les  plus  élevés' 
et  les  plus  graves? 

On  les  écrit  avec  des  lignes  supplémentaires* 
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[On  peut,  a  la  clef  de  yâ,  descendre  jusqu'au^  traversé 
par  la  quatrième  ligne  supplémentaire 

et,  dans  la  clef  de  sol ,  moQter  jusqu'au  la  à  quatre  lignes 
supplémentaires: 


i 


Mais  comme  il  7  a  encore  des  ions  plus  élevés,  on  est  convenu 
d'écrire  ces  sons  à  une  octave  au-dessous  de  la  position  réelle 
qu'ils  devraient  occuper,  et  d^indiquer  qu'ib  appartiennent  à 
une  octave  supérieure  par  ce  signe  :  8^^^^^^  ou  S*^^^'^  (pour 
le  mot  italien  otta^a,  octave).  Ainsi  dans  cet  exemple  : 


i 


i-f-f  'f'f^A 


sol  b     fli      ut     ré    ni    fa 
Cette  transposition  dure  aussi  long-lemps  que  Ton  voit  conti- 
nuer cette  chaîne  trembléte  ^'•'*'*'*'*^ .  Lorsqu'on  veut  revenir 
aux  sons  tels  qu'ils  sont  écrits ,  on  met  le  mot  italien  locoj 
qui  signifie  en  place^  à  la  suite  de  la  ligne  tremblée. 

On  emploie  quelquefois  le  même  moyen  pour  les  notes  trop 
graves  pour  être  fiicilement  lues,  qu'on  écrit  alord  à  une  octave 
supérieure,  en  mettant  en-dessous  la  portée  l'indication 
9^  bassa*""""^  (octave  basse);  et  cette  transposition  dure 
également  jusqu'au  mol  looo. 

•  %h  •  Comment  appdle-t-on  ki  réunion  de  tous  les  tons  ? 

Le  clavier  général. 

[Parce  qu'il  représente  en  même  temps  l'étendue  du  clavier 
du  piano4brté. 
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Tâchons  ensuite  de  nous  souvenir  du  nom  de  ces  notes, 
afin  de  pouvoir  couramment  les  appeler  par  leurs  noms  Fuiie 
après  Fautre. 

Enfin  pour  terminer  cet  exercice,  fierons-nous  partout  une 
def  de^a  à  la  place  de  la  clef  de  sol  et  appliquons-nous  à  trou- 
ver le  nouveau  nom  que  prennent  tes  notes.  La  première,  par 
exemple ,  au  lieu  de  s'appder  ut,  se  nommera  mi.  Continuons 
ainsi  pendant  tout  le  morceau  jusqu'à  ce  que  nous  connais- 
sions également  toutes  les  notes  à  cette  clef. . 

Ceux  de  nos  lecteurs  qui  désirent  Réellement  apprendre  la 
musique ,  doivent  avoir  assez  de  courage  pour  ne  quitter  cet 
exercice  qu'après  avoir  acquis  une  parfaite  conniaissance  du 
nom  des  notes  et  de  leurs  positions  dans  les  deux  clefs.] 

• 

14.  Se  sert-on  encore  d'autres  cle£>  dans  la  musique? 
Oui  ;  de  la  clef  à' ut  ^L 

[Les  musicieDs  ue  se  sont  pas  contentés  des  cléfe  de  sol  et  de  fa,  quoi- 
qu'on pût  ëcnre  toute  musique  avec  elles.] 

15.  Qu'est-ce  que  la  def  d'ut? 

Celle  qui  indique  que  tontes  les  notes  traversées  par  la  ligne  qui 
passe  entre  les  deux  doubles  barres  s'appellent  ut. 


t9 (9 


etc. 


ut        ut        ut       ut       ut 
[Avec  oeflcdefy  la  quatrième  gamme  du  clavier  se  trouve  ainsi  figurée 


ï 


-i9 


Tzm^ 


rr-o^ 


ut    ré      ml    fa     sol     la     si     ut 


m 

Ce  n'est  pas  tout  ;  la  def  à'ui  peut  encore  prendre  trois  autres  positions 
difii^rentes,  et  se  placer  ainsi  sur  les  quatre  premières  lignes  de  la  portée  ; 
de  cette  manière  elle  forme  à  elle  seule  quatre  defs  diffe'^entes,  et  peut  autant 
de  fois  déplacer  (ou,  comme  disent  les  musiciens,  transposer)  la  gamme. 


aê  CHAPITRE  III. 


IC|      Ht       ^^      Ut  Ut  Ut 


Ut 

On  distingue  ces  clefs  en  disant  :  clef  d*iu  première  ligne  ^  cbffd'ut 
deuxième  ligne^  clef  éPut  troisième  ligne  et  clef  d'ut  quatrième  lig^4. 

Le  lecteur  pourra  des  à  présent  s'exercer  k  la  copie  de  la  musique  en 
dcrîyant  ces  trois  nouvelles  gammes  à*ul,  (1) 

ftO .  A  quoi  servent  les  deis  d'ot  ? 

A  indiquer  les  sons  inténnëditires. 

[Ainsi  que  noni  l'avons  déjà  dit,  la  clef  de  sol  s'emploie  pour  les  sons 
^evës ,  la  clef  âefa  pour  les  sons  graves. 

Mais  il  y  a  des  voix  et  des  .instniments  qui  occupent  presque  tea* 
jours  la  troisième  et  la  quatrième  octave  du  clavier  ;  hv!b-û  écrire  oct 
notes  en  def  de  sol  ou  en  clef  àe  fa?  car  on  ne  peut  employer  simulta- 
nëment  deux€lefs  pour  la  même  voix  ou  le  même  instrument  ^  parce  qu'il 
faudrait  souvent  alors  changer  la  clef  pour  une  seule  note.  D'un  autre 
cote',  si  l'on  n'emploie  qu'une  des  deux  cleft,  on  a  l'inconvénient  des 
lignes  supplémentaires  y  qui  se  rq^èlent  au  grave  ai  l'on  prend  la  clef 
de  sol,  k  l'aigu  si  l'on  prend  oeUe  de/a.  Exemple  : 

mi     fa    sol    la     si      ut 


^ — 

-rtirir 

?^ 

/ 

ut    ré     mi    fa 

sol     la 

(4)  U  diercWa  à  bien  inûter  la  io/rmt  ovale  des  notes  «veo  Istira  pleûia  et 
leafB  traits  fins  $  et  plus  tard ,  dans  d^autres  exemples ,  ii  tâchera  de  rendre 
les  queaes  des  notes  bien  droites  (perpendiculaires)  et  non  inclinées  comme 
les  traits  de  l'écriture  ordinaire.  II  observera  qu'à  partir  de  la  troisième  ligne, 
les  notes,  en  montant,  doivent  avoir  les  queues  tournées  es  bas,  et  en  descen-p 
dant  les  queaes  tournées  en  haut ,  afin  que  le  corps  entier  de  la  note  se  ren- 
tmae  autant  que  possible  dans  la  portée. 

On  trouve  du  papier  de  musique  réglé  cbei  tous  les  papetiers,  depab  5 
jusqu^à  \  5  centimes  la  feuille  de  4  pages.  H  y  a  du  papier  dont  les  pages  con- 
tiennent de  40  à  20  portées.  On  appelle  papier  â  la  française,  celui  qui  est  de 
hmeur  oblongoe,  et  papier  À  titaUenme,  oéA  de  lafgeee  eUongue. 
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Si  nous  ëdoDs  appelés  k  choisir  entre  œs  deux  inconyàiients,  nous 
opterions  pour  le  dernier,  puisque,  maigre'  tout,  on  est  souvent  obligé  de 
se  servir  des  lignes  supplànentaires ,  et  que  ce  grand  noaobre  de  deb 
doit  nécessairement  eiSrayer.  l'esprit  de  Vélkre  au  premier  abord  :  mais  il 
BOUS  £iat  ici  apprendre  les  choses  telles  qu'elles  sont ,  non  telles  qu'elles 
pourraient  être.  Cependant,  nous  raTOurrons ,-  cette  multiplicité  de 
dth  est  non  seulement  fort  ingénieuse,  mais  souyent  encore  très  utile 
dans  certains  cas  dont  nous  parlerons  plus  tard. 

Cest  donc  pour  rejeter  sur  la  portée  cette  deuxième  et  troisième  octaye 
du  dayier  que  l'on  se  sert  des  défis  i*uté 

1  Y.  Quelle  est  la  dcf  qm  termine  laaérie  des  de&? 

Celk  de /a  troisième  ligne. 


gg^ 


pËcriyons^en  la  gamme. 

autrefois  on  se  servait  aussi  de  la  def  de  sol  k  une  seconde  position  ; 
c'^t  celle  sur  la  première  ligne  ;  eUe  n'est  plus  usitée.] 

18.  Combien  connaissons-nous  maintenant  de  defs  en  usage  ? 
Sept. 

[La  même  note  ut,  placée  d'après  ces  différentes  cle£s,  se  trouverait 
ainsi  transposée  : 

ng-      Cq  ut       "^     Ht  Ut  Ut  Qt  Ut 

Ces  sept  note»  indiquent  tout-»*£ût  le  même  son. 

Que  le  lecteur  ne  s'ef&aie  point  de  cette  multitude  de  cleis  »  eo 
connaître  l'existence  est  tout  ce  que  nous  lui  demandons  pour  l'instant  : 
la  par&ite  connaissance  des  cle&  de  sol  et  àefa  suffira  pour  nos  exercices, 
ct]ji  pratique  le  familiarisera  insensiblement  avec  les  autres  ^  car  c'est 
ainsi  que  la  plupart  des  musidens  en  ont  acquis  la  connaissance.]  ^ 
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CHAPITRE  IV. 


Signes  accidentels. 

1.  Qu'est-ce  que  les  signes  accidentels? 

Ceux  qui  indiquent  les  demi-tons  chromatiques. 

[Toutes  les  lignes  et  tous  les  interlignes  de  la  portée  étant 
occupés  par  les  tons  et  les  demi-tons  diatoniques,  il  n  est  plus 
possible  d*y  assigner  une  place  semblable  aux  demi-tons  chro- 
matiques \  il  a  donc  fallu  se  servir  d'un  autre  moyen  pour  les 
indiquer.] 

2  •  Combien  y  a-t-il  de  signes  accidentels  ? 
Trois. 

3.  Quels  sont-ils? 

Le  dièse  %, 
le  bémol  by 
le  bécarre  fc|, 

ft.  De  quelle  manière  s'en  sert-on  ? 

En  plaçant  le  signe  dièse  ou  bémol  devant  la  note 
qui  doit  indiquer  le  demi-ton  chromatique. 

[Ainsi,  pour  représenter  ut  dièse,  c'est-à-dire  le  demi-ton 
qui  se  trouve  entre  ut  et  re,  on  place  le  signe  dièse  (J)  devant 
la  note  indiquant  ut  ;  et  Ton  suit  la  même  marche  pour  les 
autres  tons  diésës.  De  même,  pour  représenter  ré  bémol ^  on 
écrit  le  signe  bémol  (b)  devant  la  note  s'appellant  re,  en  en 
fiiisant  autant  pour  tous  les  tons  bémolisés.  Exemple  : 


I 


H'^tz^'^ 


Iôï^^r^^'-^'-rK:^-^j:^rr—^ 
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5.  Quel  effet  produisent  le  dièse  ou  le  bémol  devant 
les  notes  ? 

Le  dièse  hausse  d'un  demi- ton  la  note  devant  la-* 
quelle  il  se  trouve  le  -,  bémol  la  baisse  d'un  demi-ton. 

6.  A  quoi  sert  le  bécarre? 

« 

A  détruire  l'effet  du  dièse  ou  du  bémol. 

[En  le  plaçant  devant  là  note  qui  a  été  altérée  par  Tun  de 
ces  deux  signes ,  c'est-à-dire  devant  la  note  qu'on  avait  dîésée 
ou  bémolisée.  Ainsi  dans  cet  exemple  : 

\  • 

-^—^-^^^^-^^-^^^-^-^^^^^^^-^^-^^^^^—^^-^^—^^^^^-^—^^     ,        ^^^' — -^m  ^i-m    ■.■■  Il  'iii  BMi  I  i_  — r- 

le  bécarre  signifie  que  les  tons  ut  dièse^  ré  dièse^  ou  mi  bémoly 
ré  hémol^  doivent  redevenir  ut,  ré,  mi,  ou,  comme  disent  les 
musiciens  ,  ut  naturel,  ré  naturel,  mi  naturel. 

Lors  donc  qu'on  veut  représenter  la  gamme  chromatique, 
c  est-à-dire  celle  qui  renferme  tous  les  douze  tons ,  on  l'écrit, 
en  montant,  de  ceUe  manière  par  les  dièses  : 


S 


r?   ^cj    o    '^  tr^    ^  ^^    ""  *- 


^Q=^ 


et,  en  descendant,  on  ajoute  le  bécarre  pour  rendre  naturel  le 
ton  qui  précédemment  a  été  diésé. 


i 


=2C=^ 


La  gamine  chromatique  se  trouve  également  figurée  par 
les  bémols.  On  considère  alors  le  demi-ton  chromatique 
eomme  un  ré  abaissé  au  lieu  d'un  ut  élevé  ;  comme  un  mi 
abaissé  au  lieu  d'un  ré  élevé,  etc. 


i 


r/   f^    b^" 


(9- 
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Lorsque  de  ré  bémol  ou  veut  monter  à  ré  naturel^  o&  détruit 
l'efiet  du  bémol  en  le  remplaçant  parle  bécarre,  comme  nous 
Favons  dit. 

^expression  naturel  n*est  pas  exacte  :  uî  dièse  ou  ré  bémoly 
ré  dièse  ou  mi  bémol  sont  des  tons  tout  aussi  naturels  que 
ut  et  ré ,  c'est^Hlire  tout  amêi  bien  dans  la  nature.  Mm 
c'est  afin  de  ne  pas  multiplier  les  noms  et  d^en  faciliter 
ridée  qu'on  a  nommé  le  demi-ton  chromatique  ut  dièse  ^ 
qui  signifie  ut  haussé,  et  ré  bémol,  qui  signifie  re  baissé.  De 
même,  pour  éviter  un  trop  grand  nombre  de  signes,  on  s'est 
contenté  de  représenter  le  son  intermédiaire  en  plaçant  te 
signe  accidentel  (c'est-à-dire  le  signe  qui  déplace  ce  son  acci- 
dentellement) devant  la  note  dont  on  veut  indiquer  le  demi-ton 
chromatique. 

L'indication  des  demi-tons  chromatiques  est  donc  un  arran- 
gemeat  artificiel,  et  c'est  à  cette  idée  qu'on  a  pu  opposer  l'ex- 
pression natureL 

La  gamme  diatonique  s'appelle  aussi  gamme  naturelle» 

On  rencontre  quelquefois  dans  la  musique  mi  dièse  et  si 
dièse ,  ou  ut  bémol  et  fa  bémol.  Mais  à  la  différence  d*un 
cojmma  près,  différence  que  nous  considérerons  comme  n^exis- 
tant  pas,  mi  dièse  n*est  autre  que^a,  et^a  bémol  que  mi ,«  51 
dièse  n'est  autre  qu'ut  et  ut  bémol  que  51.] 

T.  Y-a-t-il  encore  d'autres  signes  a<xideDtels  ?  • 
Oui.  Le  double  dièse  et  le  double  bémol, 

[Il  j  a  des  cas  où  le  ton  diésé  et  bëmoliflé  est  diéae'  ou  bémolîsé  une 
•econde  fois.  Alors  ut  double  dièse,  monunt  de  deux  demi-tons,  devient 
réf  ré  double  bémoly  descendant  de  deux  demi-tons,  devient  ut,  etc.,^à 
cette  petite  différence  près  que  les  tons  doublement  dièses  ou  bemolisés 
ne  sont  pas  de  grandeur  tout- à-fait  e'gale  avec  les  tons  entiers  ;  di^érence 
à  laquelle  nous  nous  arrêterons  d'autant  moins  que  ces  tons  doublement 
ahërés  arrivent  très  rarement. 


r 
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C'est  à  cause  de  cette  difierence  que  le  musicien  ëcrit  ut  double  dièse 
au  lieu  de  ré,  ré  double  bémol  au  lieu  d'ut  ;  quoique  sur  la  plupart 
des  instruments  oh  ne  puisse  Tobserver. 

8.  Par  queb  signes  indique-t-on  le  double  dièse  ? 

Par  un  dîàse  ou  par  une  croix  entoare' de  quatre  points:  2K  ^^  *l!^'  • 
[Quelqoefob  par  des  croix  sans  points  :  -(-,  X  >  ^^  pu*  deux  dièses  : 

«•] 

9.  Par  quel  signes  indique-t-on  le  double  bémol? 
Par  un  double  bémol  :  bb. 

10.  Comment  détruit-on  Teffet  du  double  dièse  et  du  double  bémol  ? 
Par  le  double  bécarre  :  b)t|.  * 

[Mais  il  se  peut  que  celui  des  dièses  ou  des  bémols  qui  s'y  trouvait 
primitiTement,  dolye  subsister,  et  qu'on  ne  veuille  détruire  que  reflet 
de  celui  ajouté  en  second  lieu  ;  alors  on  l'indique  ainsi  :  t|  ( ,  t:|b.] 


CHAPITRE  V. 

Rbythme.  —  Mesure.  —  Temps. 

1.  Qu'est-ce  que  le  rhythme  (i)  ? 

La  diu*ée  plus  ou  moins  longue  des  sons. 

[Chantez  un  air,  par  exemple:  3falbVough  s'en  va-t-en 
guerre,  ou  celui  de  F^ii^'  Henri  quatre  (a),  et  vous  vous 
apercevrez  facilement  que  tous  les  sons  n'y  ont  pas  la  même 


(1)  Pronoucez  ritme. 

(3)  IVous  ayons  eru  devoir  nous  servir  pour  nos  exemples  d^aîrs  gëaëralemeat 
connus,  afin  que  lesâàves  puissent  avec  facilite  faire  Tappllcation  immédiate 
des  prëceptes ,  et  que  de  notre  côte  nous  sojrons  sàrs  d*étre  compris.  Nous 
espérons  pour  cela  ne  point  encourir  le  reproche  de  trivialité.  D^aiîleurs,  ces 
airs  nationaux ,  qui  depuis  dix  générations  ont  été  chantés  par  nos  pères ^  ont 
quelque  droit  à  notre  vénération. 

(^Étud.  éléM, — I"  Part.)  •  3 


• 
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durée  :  il  en  est  sur  lesquels  ou  reste ^  on  apjmie  plus  long- 
temps \  d'autres  sur  lesquels  on  passe  plus  Tite  :  c'est  cette 
différence  de  durée  qu'on  appelle  le  rhythme. 

«  Le  rhythme,  dit  Grétry,  agit  plus  puissamment  sur  l'ame 
que  la  mélodie  même  \  il  est  pour  l'oreille  ce  que  la  symétrie  est 
aux  yeux.  »  (i  II  est  l'ame  de  la  musique  »,  dit  M.  Castil-Blaze. 
En  effet ,  n'est-ce  pas  lui  qui  donne  à  cet  art  la  puissance 
d'émotion  qu'il  exerce  sur  nous?  un  chant,  dont  le  mouve- 
ment est  lent ,  ne  nous  dispose-t*il  pas  à  la  tristesse ,  à  la 
mélancolie  ?  un  air  vif  à  la  joie  ?  à  la  danse  ?  , 

Sans  l'emploi  du  rhy  thme  les  mêmes  airs  perdraient  tout  leur 
charme  ;  chantez  à  durée  égale,  par  exemple,  quelques  tons  de 
l'air  deMaWrough^  de  Henri  quatre  ou  de  tout  autre  :  ils  ne 
signifieront  plus  rien  ^  tandis  que  par  le  rhythme  seul  il  serait 
facile  de  les  distinguer  en  les  entendant  battre  sur  le  tambour. 

Les  peuples  anciens  ont  connu  le  rhythme  :  leur  poésie  en 
est  la  preuve.  Il  se  perdit  dans  les  siècles  de  barbarie,  com- 
mença à  renaître  avec  les  lettres,  et,  dès  lors,  par  le  génie  des 
grands  maîtres,  il  a  été  porté  successivement  au  point  de  per- 
fection où  il  se  trouve  aujourd'hui.] 

2.  Qu'est-ce  que  la  mesure? 

La  division  de  la  durée  des  sons  en  parties  égales. 

[Un  morceau  de  musique  est  d'une  certaine  durée.  Pour 
mesurer  cette  durée  totale ,  on  la  décompose  en  un  nombre 
plus  ou  moins  grand  de  parties  égales ,  ainsi  qu'on  divise  les 
heures  en  minutes  et  en  secondes. 

Cette  division  existe  dans  la  nature  :  écoutez  les  moisson- 
neurs battre  le  blé  ;  écoutez  les  forgeronâ  fuire  tomber  le 
marteau  sur  l'enclume,  les  coups  seront  inégaux,  il  est  vrai^ 
mais  cette  inégalité  se  reproduit  toujours  dans  le  même 
espace  de  temps.  Suivez  le  rhythme  du  tambour^  vous  en- 
tendrez à  de  très  petits  intervalles  un  son  plus  fort,  plus  mar- 
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quant  que  ceux  qui  le  suiyenl  -,  vous  remarquerez  surtout  que 
ce  son  [dus  marquant  revient  à  des  distances  égales  :  il  en  est 
de  même  dans  la  musique ,  car  la  mesure  est  une  des  princi- 
pales bases  de  eette  science.  Ainsi  en  chantant  cette  ligne  : 

I  YiYe  Henri  |  quatre,  Yi-  |  Te  ce  roi  Yeil-  |  Unt.  | 

vous  entendrez  que  le  son  le  plus  fort  tombe  sur  chaque  syl- 
labe qui  suit  la  ligne  de  séparation.  Or,  chaque  retour  du  son 
fort  indique  une  mesure  nouvelle  ;  et  c'est  là  la  mesure  du 
rhythme,  c'est-à-dire  la  division  de  la  durée  des  sons. 

Le  rhjrthme  est  donc  la  dureéinégale  des  sons  ^  et  la  me- 
sure la  réunion  de  ces  durées  inégales  en  parties  égales.] 

S.   CkHOAment  sépare-t-on  les  me&ures  dans  la  mu- 
sique? 

Par  une  barre  perpendiculaire  tracée  à  travers  la 
portée. 


mesure. 


mesure. 


mesure. 


-m  ■  I  I       ■  II*      ■■■  ■         ■ 


4.  Comment  rappelle-t-on  ? 
Barre  de  mesure. 

[Ptar  elle  Tœil  distingue  aisément  le  commencement  et  la 
fin  de  chaque  mesure.  Exemple  : 

V  mesure.    2*  mesure.       5'  mesure.     4"  mesure. 


^^^ 


2*  mesure. 


22 


t 


P=t 


^ 


ViT*  Hen  -  ri       qua  -  tre,  VI  -  ve        ce      roi     vail  -  lant. 

Et  il  devient  facile  à  Tesprit  de  la  saisir  en  son  entier,  même 
de  la  subdiviser  en  de  plus  petites  parties^  qu'on  appelle 
lentps.^ 

5.  Qu'est-ce  qu'un  temps? 
Une  fraction  de  la  mesure. 
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[Ainsi  pour  donner  aux  sons  uùe  durée  fixe,  c'est-à-dire  pour 
indiquer  au  juste  de  combien  tel  son  doit  être  plus  long  ou 
plus  court  que  tel  autre,  on  divise  la  mesure  en  plusieurs 
parties  égales  ^  ce  sont  ces  parties  ou  fractions  qu'on  appelle 
temps. ^ 

6,  Comment  les  notes  indiquent-elles  les  temps? 
Par  leur  forme. 

[Nous  voyons  que  tes  notes  n'expriment  pas  seulement 
Y  intonation  (c  est-à-dire  le  ton  qu'elles  indiquent  dans  la 
gamme),  mais  encore  la  durée  de  ce  ton. 

Chaque  espèce  de  note,  chac(tie  ronde,  chaque  blanche,  etc. 
représente  donc  non-seulement  un  degré  d'intonation  d'après 
la  place  qu'elle  occupe  sur  la  portée,  mais  encore,  d'après  sa 
forme,  une  valeur  de  durée  (i). 

7 .  Quelle  est  la  durée  de  chaque  espèce  de  note  ? 

Le  double  de  la  durée  de  la  suivante ,  en  les  pre- 
nant dans  Tordre  où  nous  les  connaissons. 

[Ainsi  la  ronde  (o),  comme  la  première  des  sept  espèces 
de  notes,  est  celle  qui  a  le  plus  de  durée  ;  puis  vient  la  blanche 
(^)  m^^y  comme  la  seconde,  n'a  que  la  moitié  de  la  durée  de 
la  ronde,  etc.  C'est-à-dire  que  : 

La  ronde,  qui  est  l'unité,  dure  autant  de  temps  à  elle 
seule  que  deux  blanches  ensemble,  ou  deux  blanches 
n'ont  pas  plus  de  durée  qu'une  ronde. 


j  j 


(I)  Cest  cette  double ngnification des  notes,  celles  de  Fintonation et  du 
rhjthme  rëunies ,  qui  forme ,  il  est  vrai ,  la  difficultë  de  la  musique.  Mais  ceeie 
difficulté  peut  être  aplanie  par  une  ëtude  isolée  des  deux  choses,  sans  qu'il 
soit  besoin  d'avoir  recours  à  un  changement  de  notation;  et  n»  telle  qu>He 
est ,  les  musiciens  Tont  continuellement  prëfërée  4  tout  autre  système ,  c'est 
que  seule  jusqu'à  présent  elle  a  pu  répondre  à  toutes  les  exigences. 


r 
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La  blanche^  cpii  est  la  moitié  de  la  ronde,  duce  autant 
que  deux  noires,  ou  deux  noires  autant  qu'une 
blanche. 

La  noire^  qui  est  le  quart  de  la  ronde,  dure  autant  que 
deux  croches,  ou  deux  croches  autant  qu'une  noire. 

La  croche,  qui  est  la  huitième  partie  de  la  roùde,  dure 
autant  que  deux  doubles-croches,  ou.  deux  doubles- 
croches  autant  qu'une  croche. 

La  double-croche!,  qui  est  la  seizième  partie  de  la  ronde, 
dure  autant  que  deux  triples-croches,  ou  deux  tri- 
ples^croches  autant  qu'une  double^roche. 

La  iriple^crochey  qui  est  la  trente-deuxième  partie.de 
la  ronde,  dure  autant  que  deux  quadruples-croches, 
ou  deux  quadruples-broches  autant  qu'une  triple- 
croche. 

La  quadruple-croche  enfin  est  la  soixante-quatrième 
partie  de  la  ronde,  la  trente-deuxième  de  la  blanche, 
la  seizième  de  la  noire,  la  huitième  de  la  croche,  le 
quart  de  la  double-croche  et  la  moitié  de  la  triple- 
croche. 

Ou  bien,  la  ronde  Taut  a  blanches, 

4  noires, 

8  crdches»  • 

i6  douUes-croches, 
3a  triples-croches, 
64  quadruples-croches. 

*    Le  lecteur  devra  s'exercer  à  détailler  sur  le  papier  (  i),  ainsi 

(4)  Noos  ioTitons  beaucoup  à  ne  pas  ni^ger  les  copies  que  de  temps  en 
temps  nous  crojons  devoir  indiquer  :  c'est  le  moyen  le  plus  efficace  de  se 
bien  imprimer  les  choies  dans  Tesprit. 
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que  tHnis  venoos  de  le  faire  pour  U  ronde ,  ce  que  vaut  une 
blanche^  puis  ce  que  vaut  une  noire,  etc.,  et  il  appuiera  sur 
ce  paragraphe  jusqu'à  parfaite  compréhension. 

Les  Allemands  n'ont  point,  ainsi  que  nous,  donné  à  leurs 
notes  le  nom  de  leur  figure,  mais  celui  préférable  de  leur 
valeur;  ainsi  ils  appellent 

la  ronde  la  note  entière  ou  Tunité, 

la  blanche  la  moitié  de  la  note , 

la  noire  le  quart  de  la  note, 

la  croche  le  huitième  de  la  note, 

la  double-croche  le  seizième  de  la  note, 

la  triple-croche  le  trente-deuxième  de  la  note, 

la  quadruple-crocbe    le  soixante-quatrième  de  la  note. 

Cette  dénomination  indique  positivement  les  valeurs,  tan- 
dis que  les  mots  ronde,  blanche,  etc.,  ne  l'indiquent  que 
parce  que  l'on  est  convenu  qu'elles  doivent  l'indiquer.  Nous 
invitons  même  le  lecteur  à  unir  dans  son  idée  au  nom  de 
ronde,  blanche,  etc.,  la  valeur  de  chacune  d'elles,  c'est-à-dire 
à  penser  que  ronde  signifie  unité^  blanche  moitié^  noire  quart. 
C'est  ainsi  seulement  que  le  musicien  est  capable  de  faire, 
dans  la  rapidité  de  l'exécution,  une  division  précise  des  valeurs 
de  notes;  il  oublie  que  telle  note  s'appelle  ronde,  ou  blanche, 
ou  noire  ;  il  n'y  voit  plus  que  des  unités ,  des  moitiés ,  des 
quarts,  etc.,  et  emploie  pour  les  exécuter  le  quart  ou  la  moitié 
du  temps  indiqué  par  l'unité  entière. 

Or  dans  la  [Première  mesure  de.  notre  exemple,  on  emploie 
autant  de  temps  pour  exécuter  la  syllabe  Kiv  que  pour  les  deux 
syllabes  suivantes  Hen-^ri ,-  il  en  est  de  même  des  trois  notes 
de  la  seconde  mesure.  La  troisième  mesure  a  une  note  de  plus, 
c'est-à-dire  quatre  notes,  pour  l'exécution  desquelles  il  ote  ftut< 
pas  plus  de  temps  que  pour  les  trois  des  deux  mesures  précé- 
dentes, parce  que  les  deux  noires  ne  valent  pas  plus  en  durée 
de  temps  que  la  blanche  qu'elles  ont  remplacée.  La  quatrième 
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mc^sure  n'a  qii^une  note  ;  mais  cette  note  dure  autant  de  temps 
que  les  qaatre  de  la  troisième  mesure  ou  les  trois  des  deux 
premières. 

Nous  voyons  ainsi  que,  quel  que  soit  le  nombre  des  notes 
qai  entrent  dans  une  mesure,  la  valeur  totale  de  la  mesure  est 
toujours  la  même  :  seize  doubles- croches  dans  une  mesure  ne 
doivent  pas  durer  plus  de  temps  à  l'exécution  que 'si  elles 
étaient  remplacées  par  une  ronde.] 

8.  Combien  y  a-t-il  d'excès  de  mesures? 

Deux  principales  :  la  mesure  à  deux  ou  à  quatre 
temps  y  et  celle  à  trois  temps. 

[Si  pour  diviser  les  mesures  de  Tair  dont  nous  venons  de 
parler  tout  à  Theure ,  nous  prenons  la  blanche  eomme  point 
de  comparaison,  il  faudra  deux  blanches  (ou  la  durée  de  deux 
blanches,  c'est-à-dire  deux  temps)  pour  chaque  mesure.  —  Si 
nous  prenons  la  noire ,  chaque  mesure  vaudra  quatre  noires, 
dont  chacune  exprimera  un  temps. 

Ainsi,  la  blanche  prise  pour  point  de  départ,  la  première 
note,  qui  est  la  blanche  51,  représente  un  seul  temps,  le  pre- 
mier de  la  mesure,  et  les  deux  noires  chacune  une  moitié  du 
deuxième  temps.  Exemple  : 

temps.       2*  temps. 


M 


+ 


? 


Ou  bien,  la  noire  prise  pour  point  de  départ,  cette  blanche 
en  représente  deux,  ou  deux  temps,  et  les  deux  noires  indi- 
quent les  deux  autres  temps  et  complètent  la  mesure  à  quatre 
temps.  Exemple  : 

1*'  et  2*  temps.      S*  tempf.     4«  temps. 


é=f 
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Car  de  même  que  deux  fois  deux  font  quatre  et  que  quatre 
se  divise  en  deux  fois  deux ,  de  même  deux  blanches  valent 
quatre  noires  et  quatre  noires  deux  blanches.] 

9.  De  ce  que  les  temps  sont  égaux  en  durëe,  s'ensuit-il  qu'ils  soient 
aussi  de  même  force? 

NoD. 

[Lorsque  vous  frappez  plusieurs  coups,  ou  que  vous  chantez  plusieurs 
sons  de  suite,  vous  pouvez  faire  la  remarque  que  le  premier  est  plus  fort 
que  le  deuxième,  le  troisième  plus  fort  que  le  quatrième,  le  cinquième 
plus  fort  que  Ib  sixième,  etc.  ;  que^  par  conséquent,  le  premier  coup  ou  le 
premier  son  est  toujours  fort  et  le  second  toujours  faible.  La  mesure  la 
plus  naturelle  est  donc  celle  à  deux  temps. 

Mais  on  peut  vouloir  subdiviser  ces  deux  temps  en  quatre,  parce  que 
de  cette  manière  il  est  plus  facile  de  mesurer  paiement  un  temps  divise 
en  plusieurs  fractions.  Or,  quand  vous  frappez  quatre  par  quatre  coups, 
et  que  vous  commencez  ainsi  votre  temps  fort  tous  les  quatre  coups,  il  se 
fait  cette  différence  que  le  troisième  coup  est  moins  fort  que  le  premier, 
,mais  plus  fort  que  le  deuxième,  et  que  le  quatrième  devient  le  moins  fort 
de  tous  ;  et  cela  par  la  raison  que  les  quatre  temps  ne  sont  qu'une  subdi- 
vision des  deux  temps. 

Puisque  dans  la  mesure  à  deux  temps  le  deuxième  est  plus  faible  que 
le  premier^  dans  celle  à  quatre,  les  coups  trois  et  quatre,  représentant  la 
subdivision  du  deuxième  temps ,  doivent  se  ressentir  de  la  différence 
qu'il  y  a  entre  le  premier  temps  fort  et  le  deuxième  faible. 

Lorsque  dans  une  mesure  les  temps  sont  divisés  en  de  plus  petites  frac- 
tions, par  exemple  en  crocheè,  doubles  ou  triples-croches,  ces  fractions 
subissent  par  degrés  l'influence  du  temps  plus  ou  moins  fort  dont  ils  font 
partie,  et  c'est  en  observant  dans  l'exécution  ces  nuances,  délicates,  il 
est  vrai,  que  le  musicien  se  distingue  du  croque-note.  Or,  puisque  le 
premier  temps  est  plus  fort  que  les  autres,  les  fractions  de  ce  premier 
temps  doivent  aussi  être  plus  fortement  marquées  que  celles  du  deuxième 
temps.  La  même  progression  se  retrouve  dans  toutes  les  fractions  ;  car  si 
le  premier  et  le  troisième  temps  sont  plus  forts  que  le  deuxième  et  le 
quatrième,  il  en  est  de  même  des  fractions,  c'est-à-dire  que  la  première 
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croelie  se  fait  sentir  plus  fortement  que  la  seconde  ;  que  la  troisièine 
donble-crocbe,  moins  forte  que  la  première,  est  plus  forte  que  la  seconde^ 
et  celle-ci  plos  forte  que  la  quatrième,  et  ainsi  de  suite. 

n  existe  donc  une  dififérence  entre  la  Inesure  à  quatre  et  celle  à  deux 
temps  :  c'est  que^  quoique  leur  valeur  soit  égale,  la  force  des  temps 
(qu'on  nomme  intensité)  ne  l'est  pas ,  puisque  dans  la  mesure  à  quatre 
temps^  le  troisième  temps  et  moins  fort  que  ne  le  serait  un  nouveau  temps 
fort  dans  la  mesure  à  deux  temps,  et  les  fractions  de  ces  temps  se  soumet* 
lent  naturellement  à  la  même  règle.] 

iO.  Comment  indique-t-on  lès  mesures? 

Far  des  signes  placés  après  la  clef  au  commence- 
m^t  de  chaque  morceau. 

if.  Quels  sont  ces  signes? 

Le  C  (simple)  pour  la  mesure  à  quatre  temps  ^  le 
(^  (barré)  ou,  en  sa  place  /le  chiffre  2  pour  la  mesure 
à  deux  temps. 

[Ainsi  le  C  (simple)  indique  que  la  mesure  est  divisée  en 
quatre  noires  ^  le  (j^  (btirré)  ou  le  chiffre  2,  qu'elle  est  divisée 
en  deux  blanches. 

Mais  lorsque  le  musicien  marque  la  mesure  à  deux  temps, 
c^est  pour  nous  indiquer  que,  quoique  deux  blanches  ne  valent 
pas  plus  que  quatre  noires,  cette  mesure  doit  se  diviser  et  se 
chanter  dans  un  mouvement  plus  vif  que  s'il  Favait  marquée  à 
quatre  temps.] 

12.  Qu'est-ce  que  la  mesure  à  trois  temps? 

,       Celle  qui  contient  la  valeur  de  trois  noires. 

[En  chantant  Ij'air:  Charmante  GabrieUe,  on  s'apercevra 
facilement  de  la.  différence  qui  existe  entre  cette  espèce  de 
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mesure  et  les  deux  précédentes.  En  effet,  on  ne  pourrait  la 
diviser,  d'une  manière  satisfaisante ^  ni  à  deux  ni  à  quatre 
temps  -,  car  pour  qu  un  chant  nous  plaise^  il  est  indispensable 
que  le  commencement  de  chaque  mesure  indique  le  retour 
d^un  tenlps  plus  fort  que  les  temps  suivants.  Cette  indication 
est  dans  la  nature  du  rhythme.  Il  est  donc  nécessaire  de  se 
servir,  pour  Tair  dont  nous  parlons,  d'une  autre  espèce  de 
mesure  que  de  celles  que  nous  connaissons  déjà ,  afin  que  le 
retour  du  temps  fort  puisse  se  trouver  au  commencement  de 
la  mesure  :  c'est  celle  à  trois  temps» 

13.  Comment  indique-t-on  la  mesure  à  trois  temps? 

Par  le  chiffre  3 ,  ou  par  les  deux  chiffres  ^ ,  placés 
l'un  sous  Tautre. 

[Ces  deux  indications  donnent  tout-à-fait  la  même  mesure  ; 
le  3  seul  signifie  qu'il  y  a  trois  noires  dans  la  mesure,  et  le  -4;# 
que  la  mesure  est  composée  de  trois  quarts,  c'est-à-dire  de 
trois  parties  de  la  ronde.  Or,  comme  le  quart  de  la  ronde  est 
une  noire ,  c*est  donc  également  trois  noires  que  désignent  les 
deux  chiffres  ï. 

Ainsi  on  peut  indiquer  la  mesure  de  cet  air  de  Tune  ou  de 
l'autre  manière  : 


^P^"-^3 


1*«  tnesare. 


1  *'  et  2*  lempi.    S*  trotpt. 


t-  mesare. 


!•' temps.  |î«,en»p.|    »•  |i>i^». 


i 


^m 


m 


Cbar  -  -  man  -  -  te 

Z 


Ga     -    -    -    brî- 


^m 


ë 


I 


el  -  le  !   Per  -  ce      de      mil  -  le     dards. 


Examinons  attentivement  cet  exemple.  —  Pourquoi  cette 
note  seule  en  dehors  de  la  première  mesui'e  ?  C'est  qu'il  peut 
arriver  que  le  premier  son  d'un  air  ne  soit  pas  toujours. 
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comme  dans  celui  de  Henri  quatre,  le  temps  fort  qui  ne  doit 
se  trouver  qu^au  commencement  de  la  mesure".  Cette  note  (et 
quelquefois  il  peut  y  en  avoir  deux  et  plus)  forme  donc  oomme 
une  espèce  de  préparation,  d'introduction  au  temps  fort  qui 
commence  la  première  mesure.  Pareil  exemple  se  trouve  dans 
Fair  de  MaWrough.  Revenons  à  notre  exemple. 

La  première  note  dé  la  première  mesure,  le  sol,  est  une 
blanche ,  qui  vaut  deux  noires  ou  deux  temps  de  la  mesure  ; 
k  noire  ut  contient  le  troisième  temps.  Il  faut  donc  rester  au- 
tant de  temps  sur  cette  blanche  qu'il  en  faudrait  pour  exécuter 
deux  noires,  et  sur  la  noire,  par  conséquent,  la  moitié  du  temps 
qu'il  en  a  fallu  pour  la  blanclie,  afin  d  avoir  donné  à  la  mesure 
le  temps  des  trois  quarts  de  ronde,  ou  des  trois  noires  dont  elle 
est  composée.  — Les  deuxième  et  troisième  mesures  n'ont  rien 
de  difficile,  puisqu'elles  se  divisent  toutes  deux  en  trois  parties 
parfaitement  égales,  avec  cette  exception  cependant  que  le 
premier  temps  est  plus  fort  d'intonation  (mais  non  plus  long  de 
durée)  que  les  deux  autres.  —  Les  quatrième  et  cinquième 
mesures  sont  semblables  à  la  première.  —  La  sixième  leur 
ressemble  également,  mais  elle  est  composée  de  la  fin  d'une 
phrase  musical^,  et  du  commencement  de  la  répétition  de 
cette  même  phrase.  Car  la  suite  répète  les  notes  du  commen- 
cement: 


m 


^ 


■^^^ 


F^^^gFjEEj 


etc. 


dards,  La       for  -  tu    -      ne     m*ap  -  pel  -le 

Remarquons  que  ce  commencement  est  également  une  pré- 
paration à  un  nouveau  temps  fort.  On  peut  donc  considérer 
ces  notes  préparatives  oomme  étant  la  fin  d'une  mesure.} 

•  1 A^  Quel  est  le  moyen  de  diviser  également  toutes  les 
mesures  d'un  morceau? 

Celui  de  battre  la  mesure. 
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15.  Qu*appelle-t-on  battre  la  mesure? 

L'action  d'indiquer  par  des  mouvements  égaux  de 
la  main  droite  chaque  temps  de  la  mesure. 

[Celui  qui  joue  d'un  instrument  à  cordes,  indique  la  mesure 
en  la  comptant  à  haute  voix  :  c'est  le  meilleur  moyen  \  celui 
qui  joue  d'un  instrument  à  vent,  marque  la  mesure  avec  le 
pied  droit. 

Ainsi  si  l'on  doit  frapper  quatre  coups  pour  la  mesure  à  qua- 
tre temps,  il  est  facile  de  concevoir  : 

Que  l'exécution  de  la  ronde  doit  durer  jusqu'à  la  fin  des 
quatre  coups; 

Que  pour  la  blanche  vous  devez  frapper  deux  coups,  et  un 
coup  pour  la  noire-, 

Qu'enfin  on  chantera  deux  croches,  quatre  doubles-croches, 
huit  triples-croches  et  seize  quadruples-croches  pour  un  seul 
coup. 

Ces  coups  ne  doivent  pas  se  ralentir  pour  des  notes  de 
courte  durée ,  ni  se  hâter  pour  les  notes  d'une  valeur  plus 
grande  :  ils  doivent  être  aussi  égaux  que  les  mouvements  du 
balancier  d'une  pendule.  Le  lecteur  pourrait  même  suivre  k 
mouvement  d'un  semblable  balancier  pour  s'habituer  à  mar- 
quer la  mesure  d'une  manière  égale ,  chose  fort  importante 
autant  que  difficile  dans  la  musique,  afin  que  le  mouvement  de 
la  fin  d'un  morceau  soit  exactement  celui  du  commencement.] 

16.  Y  a-t*il  une  manière  particulière  de  battre  la 
mesure? 

Oui  y  et  elle  est  différente  pour  chaque  espèce  de 
mesure. 

[Elle  doit  se  battre  de  façon  à  ce  que  le  mouvement  du  bras 
indique  les  temps  forts  d'une  manière  plus  prononcée  que  les 
temps  faibles.] 
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17.  Conunent  bat-on  la  mesure  à  deux  temps? 
Par  deux  coups. 

[Le  premier  temps  se  frappe  du  haut  en  bas^  pour  le  deuxième 
00  lèye  la  main  du  bas  en  haut. 

Ces  mouvements  peuvent  ainsi  se  figurer  à  la  vue  : 


Poini  de  départ. 

u  ippci  I 


t*  tempf . 


1«TM| 


( 


1er  tempi. 

La  main,  après  avoir  frappé  le  premier  temps,  reste  baissée 
jusqu'à  rinstant  où  le  deuxième  doit  commencer-,  elle  se  relève 
alors  pour  marquer  le  deuxième  temps  \  et  ce  n'est  que  lors- 
qu'il est  parfidtement  écoulé ,  qu'elle  redescend  pour  firapper 
le  nouveau  temps  fort.  On  observera  la  même  chose  pour 
toutes  les  autres  mesures,  afin  que  chaque  mouvement  indique 
bien  le  commencement  de  chaque  temps.] 

18.  Comment  bat-on  la  mesure  à  quatre  temps? 

Far  quatre  coups. 

•  [Le  premier  temps  du  haut  en  bas,  le  second  du  bas  à  gau- 
che, le  troisième  de  gauche  à  droite  et  le  quatrième  de  droite 
en  l'air^  afin  d'être  prêt  pour  recommencer  la  mesure  suivante 
du  haut  en  bas. 
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ment.  Ce  n'est  qu'à  ce  titre  que  nous  promettons  du  sucoès  au  lecteiur. 
Toute  personne  sachant  compter  quatre^  peut,  faire  ces  exercices  sans  le 
secours  d'autrui ,  et  peut  acquérir  par.  la  pratique  une  habitude  d'^alité 
semblable  à  celle  des  coups  du  balancier. 


EXERCICES. 

L'ëlèye  prendra  pour  division  de  la  mesure  la  seconde 
(soixantième  partie  de  la  minute)  pour  le  temps  d'une  noire  ; 
chaque  noire  aura  alors  exactement  ce  même  temps,  et  chaqae 
mesure  à  quatre  temps  durera  quatre  secondes ,  quelles  qae 
soient  les  fractions  qui  la  composent. 

Il  indiquera  avec  sa  main  le  battement  de  la  mesure  à  quatre 
temps,  et  il  comptera  chaque  temps  à  haute  voix  :  un,  deux^ 
trois,  quatre.  Arrivé  à  la  fin  du  quatrième  exercice,  il  répétera 
de  nouveau  ce  qu'il  a  apprb,  et  au  lieu  de  compter  à  haute 
voix,  il  chantent  ou  jouera  la  syllabe  la  pour  chaque  note,  sur 
le  ton  le  plus  &cile  pour  lui,  en  se  contentant  d'indiquer  les 
temps  par  la  main  ou  le  pied.  Il  devra  ainsi  chanter  la  la  pour 
le  temps  composé  de  deux  croches,  et  la  la^  la  la  pour  celui 
composé  de  Quatre  doubles-croches*,  enfin  il  soutiendra  le  son 
sans  interruption  sur  une  note  plus  longue  qu'un  temps ,  et 
continuera  ainsi  jusqu'à  la  fin  des  exercices  de  la  mesure  à 
quatre  temps. 

En  se  proposant  la  tâche  d'apprendre  un  ou  deux  exercices 
par  jour,  et  en  répétant  chaque  jour  les  exercices  appris  pré* 
cédemment,  le  travail  ne  lui  paraîtra  ni  lourd  ni  difficile. 

Mesure  à  quatre  temps. 
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Lorsqu'il  se  trouve  plusieurs  croches  ou  doubles-croches  de 
suite,  au  lieu  d'écrite  isolément  ces  notes  arec  un  ou  deux 
crochets  à  la  queue ,  cm  les  réunit  ensemble  par  le  même  trait  : 
un  trait  pour  les  croches,  deux  pour  les  doubles-croches,  trois 
pour  les  triples-croches,  et  quatre  pour  les  quadruples-croches. 
Exemple  : 

n  n 


Croeheg. 


Doubles - 
Groebet. 


Triplet-     Qoadniplei- 
Groehet.       Croches. 
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Si,  anÎTé  à  la  fin  de  ces  exercices  de  la  mesure  à  quatre 
temps ,  le  lecteur  en  possède  une  connaissance  assez  parfaite 
pour  pouvoir  les  exécuter  sans  hésitation,  alors  il  devra  repas- 
ser les  mêmes  exercices  en  supposant  en  place  du  C  de  chaque 
ligne,  le  2  ou  le  (|^  (harré),  indiquant  la  mesure  à  deux  temps. 
Il  ne  pi*endra  pas  plus  d'une  seconde  par  temps  ^  quoique  le 
temps  soit  représenté  par  une  hlanche  ;  mais,  pour  s'en  iiieill- 
ter  Tétude ,  il  pourra  également  le  diviser  en  quatre  mouve- 
ments, chacun  d'un  demi-temps  et  n'ayant  que  la  durée  d'ime 
demi-seconde. 

Enfin,  quand  il  se  sera  mis  au  fiut  de  cet  exercice ,  il  l'es- 
sayera à  deux  mouvements.  Chaque  mouvement  indiquera 
alors  deux  noires,  quatre  croches ,  etc.^  et  chaque  mesure  ne 
durera  pas  plus  de  deux  secondes,  c'est-à-dire  la  moitié  de  sa 
durée  lorsqu'elle  était  divisée  en  quatre  temps. 

Mesure  à  trou  temps. 

Les  mêmes  remarques  s'appliquent  à  la  mesure  à  trob  temps  : 
on  dira  une  noire  par  seconde ,  et  la  mesure  totale  durera 
trois  secondes.  On  comptera  à  haute  voix  le  premier  exercice, 
puis  on  le  répétera  en  chantant  la  syllabe  ta  sur  chaque  note, 
en  continuant  ainsi  chaque  exercice  jusqu'à  ce  qu'on  puisse 
les  exécuter  tous  avec  facilité. 
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CHAPITRE  VI. 

ftienoes. 

t.  Commeat  iiMlique*tH>n  una  suspension  de  sons 
dans  la  musique? 

Par  des  signes  appelés  silences. 

2.  Qu'est-ce  que  les  silences  ? 

Une  partie  de  la  ponctuation  musicale. 

[Celui  qui  parle  ou  qui  lit  s'arrête  de  temps  à  autre  et  met 
toujours  UD  intervalle,  tel  petit  qu'il  soit,  entre  l'émission  des 
différentes  idées  qu'il  énonce. 

Il  en  est  de  même  dans  la  musique  pour  séparer  une  idée 
d'mie  autre.  Ces  interruptions  pins  ou  moins  longues  s^indi- 
queni,  dans  le  langagei  piir  le  point,  la  virgule,  etc.  f  en  musi* 
que,  par  des  signes  de  silences  qui  ont  de  même  une  valeur 
de  durée  plus  ou  i^oins  étendue. 

n  y  a  la  différence  entre  ces  deuii  espèces  de  ponctuations^ 
que  chaque  signe  ponctuant,  dans  la  musique^  a  une  durée 
positivement  déterminée,  tandis  que,  dans  l'écriture,  la  valeur 
des  signes  de  ponctuaticm  est  laissée  à  l'inteUigence  du  lecteur.] 

3.  Combien  y  a-t-il  d'espèces  de  silences  ? 

Sept;  autant  que  d'espèces  de  notes. 

[Chaque  note  a  un  silence  qui  lui  correspond  en  durée 
parfidtement  égale.] 
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4.  Quels  sont  ces  silenoes? 
I.  La  Pause  ^ 


a.  La  Demi-Pause    -m. 


4*  Le  Demi-Soupir  y 

5.  Le  Quart  de  Soupir  3 

6.  Le  Huitième  de  Soupir  J 
3.  Le  Soupir             ^     17.  Le  Seizième  de  Soupir  y 

[Ainsi  la  pause  a  la  même  durée  que  la  ronde  ;  la  demi- 
pauBe  a  celle  de  la  blanche  ^  le  soupir,  celle  de  la  noire  ;  le 
demi-soupir,  celle  de  la  croche;  le  quart  de  soupir,  celte  de  la 
doublcscroche  ;  le  huitième  (ou  demi-quart)  de  soupir,  celle  de 
la  triple-croche;  enfin  le  seizième  de  soupir,  celle  de  la  qua- 
druple-croche. Exemple  : 


î 


? 


La  pauste  et  la  demi-pause  ont  la  même  forme  ;  leur  position 
seule  les  &it  distinguer.  La  pause,  égalant  en  durée  la  ronde, 
se  place  en-dessous  de  la  quatrième  ligne  de  la  portée^  tandis 
que  la  demi-pause^  équivalant  à  la  durée  de  la  blanche,  se  place 
au-dessus  de  la  troisième  ligne  de  la  portée.  Le  soupir,  silence 
de  la  noire,  ressemble  au  chifire  7  retourné  :  T  ;  le  demi-soupir,  j 
silence  de  la  croche,  a  la  forme  véritable  du  chiflfre  7. 

Il  y  a  encore  un  autre  signe  pour  le  silence  équivalant  à  la 
noire,  usité  plus  souvent  dans  la  musique  allemande  que 
dans  la  nôtre^  et  qui  a  cette  forme  :  r.  Il  serait  préférable  ea 
ce  qu'il  n^aurait  pas  Tinconvénient  d*étre  confondu  par  les** 
élèves  avec  le  demi-soupir. 

Les  autres  signes  sont  [dus  fiiciles  à  distinguer,  puisqu'ils  ont  1 
autant  de  croches  que  les  notes  auxquelles  ils  correspondent.  J   1 
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5.  Quel  est  le  moyen  le  plus  sûr  pour  se  rappeler 
la  durée  de  ces  silences  ? 

Celui  de  ne  les  considérer  que  comme  les  représen- 
tants des  différentes  fractions  de  la  mesure. 

[En  effet,  ces  mots:  soupir,  demi-soupir^  quart  de  soupir, 
elc.,  n^exprimeat  les  ¥aleurs  des  différentes  fractions  de  k 
mesure  que  parce  qu'on  est  convenu  qu'elles  doivent  les 
indiquer. 

Pour  la  dénomination. de  ces  silences,  les  Allemands  ont 
suivi  la  même  marche  que  pour  celle  des  notes  ;  ainsi  ils  tp^ 
pellent  : 

la  pause  la  pause  entière, 

la  demi-pause  la  demi-pause^ 

le  soupir  le  quart  de  la  pause, 

le  demi-soupir  le  huitième  de  la  pause^ 

le  quart  de  soupir  le  seizième  de  la  pause, 

le  demi-quart  de  soupir  le  trente-deuxième  de  la  pause, 

le  seizième  de  soupir  le  soixante-quatrième  de  la  pause. 

Et  le  seul  moyen  qu'emploient  les  musiciens  dans  la  rapidité 
de  Fexécution ,  beaucoup  d'entre  eux  sans  s'en  douter  peut- 
être,  est  celui  de  regarder  les  silences,  non  d'après  les  noms 
qu'on  leur  a  donnés,  mais  d'après  la  valeur  qu'ils  représentent, 
c'est-à-dire  d'y  voir  des  unités ,  des  moitiés ,  des  quarts ,  des 
huitièmes,  etc.,  d'une  même  unité. 

Remarquons  que.  la  pause  représente  le  silence  d'une  mesure 
entière,  quelle  qu'elle  soit.. 

La  demi-pause  ne  représente  que  la  durée  d'une  blanche , 
ou  une  valeur  correspondante ,  telle  que  deux  soupirs  ;  mais 
toutefois  lorsque  le  premier  de  ces  soupirs  commence  par  un 
temps  fort.  Quand  il  y  a  deux  soupirs^  dont  le  premier  com- 
mence avec  un  temps  faible,  on  les  écrit  isolément.] 
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6.  Par  quels  signes  iodique-t-Km  de  plus  longues 
interruptions  que  celles  déjà  connues  ?  - 

Par  les  bâtons  de  mesurée 

[Dans  un  orchestre,  les  instruments  ne  sont  point  constam- 
ment occupés  tous  ensemble;  les  sons  brillants  des  violons 
ahement  souvent  avec  le  chant  pin»  doux  des  instruments  à 
vent  ^  parfois  la  voix  grave  de  la  basse  est  remplacée  par  celle 
plaintive  et  pénétrante  du  bassoué  II  en  est  de  même  dans  un 
chant  à  plusieurs  voix  ;  quelques-unes  de  ces  voix  cessent  de 
chanter,  tandis  que  les  autres  continuent  à  se  faire  entendre  \ 
mais  leur  secours,  nécessité  de  nouveau,  revient  compléter 
l'ensemble  puissant  des  accords. 

Or  ces  interruptions,  qu'on  pourrait  croire  être  TeSet  du 
hasard  plutôt  que  celui  du  calcul,  sont  toutes  combinées  diaprés 
des  durées  positives4 

Lorsqu'elles  n^ont  lieu  que  pendant  deux  mesures ,  on  les 
marque  ainsi  entre  la  troisième  et  la  quatrième  ligne  : 


On  prolonge  ce  bâton  de  la  deuxième  à  la  quatrième  ligne 
pour  quatre  mesures  : 


I 


Les  signes  de  silences  que  nous  connaissons  maintenant , 
s'élevant  avec  ces  deux  bâtons  au  nombre  de  neuf,  suffisent 
pour  pouvoir  indiquer  toute  interruption  quelconque.  Pour 
plus  grande  fiicilité  encore,  on  marque  par  un  chlflfre,  au-des- 
sus des  signes ,  te  nombre  des  mesures  que  contient  chaque 
groupe  de  bâtons.  Exemple  : 
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Lorsque  la  durée  est  plus  longue  encore ,  on  Findique  ou 
pur  un  double  bâton,  posé  borizontalement  sur  la  portée  $  ou 
par  un  bâton  posé  diagonalement,  en  les  surmontant  toujours 
du  chiffre  qui  doit  indiquer  le  nombre  de  mesures  à  attendre, 
par  exemple  n^,  3o,  4^,  5o,  etc.  *,  ou  bien  y  ce  qui  est  plus 
simple  encore  9  on  se  contente  de  mettre  ce  chiffre  dans  la 
portée  même.  Exemples: 


48 


AS 


É 


^ 


4 

Ce  qui  rend  difficile  à  beaucoup  de  personnes  Texécution 
musicale  sous  le  rapport  rbytbmique,  c^est  qu'elles  ne  prêtent 
pas  le  même  degré  d'attention  aux  durées  des  silences^  qu*à 
celles  des  notes.  On  cooccTra  que  dans  ee  cas  Tunité  de  durée 
d'une  mesure  doit  nécessairement  en  souffrir. 

Il  faut^  pour  éviter  cet  inconvénient,  donner  une  valeur  de 
durée  aussi  exacte  aux  uns  qu^aux  autres ,  et  compter  les 
silences  aussi  scrupuleusement  que  si  Ton  devait  les  exécuter. 

B£BRGIGES< 

Dans  les  exercices  suivants,  nous  indiquerons  la  divisiou 
des  mesures  par  le  battement,  et  en  chantant  la  syllabe  la 
sur  chaque  note,  d'après  la  durée  qa'efle  indique  \  nous  mar- 
querons de  même  les  silences  en  prononçant  la  syllabe  chut^ 
afin  de  nous  souvenir  que  lorsque  l'on  chante  ou  que  Ton  joue 
un  morceau  de  musique ,  on  ne  les  doit  plus  entendre,  quoi* 
qu'il  (aille  continuer  à  les  compter. 

Mesure  à  quatre  temps,  avec  silences  « 


12  54 


k  U  la  chut   la  chut  Uehut 


la  cho-at 


56 


3. 


CHAPITRK  yi. 

13    3   4 


3^j^ 


i 


m 


1234    12    34 


'■  Ar  ■  T  Jl  ^^— ^h 


H 


cha«a*H-iit 


♦•tVH-j-fl 


uj|T;:;]fij-H 


'■  tjrt^J  J.LI-Uj:i]-ï-J'-^-''-ir^^^ 


«■jja^ji±mjjdj:jjiTj'jt;jijj-a 


7. 


la  chai  la  chat 


«vfr-^-rB 


-^?--- 


l-OUf^JU^ 


9. 


jj^TT^-^r^lEEJ^j^EB  r  7  J^yjlggl 


Lorsque  le  lecteur  se  sera  familiarisé  avec  les  exercices 
précédents ,  il  devra  les  répéter  en  comptant  les  silences  en 
idée  seulement. 

Ceci  exécuté,  il  repassera  les  mêmes  exercices,  en  les  sup- 
posant à  deux  temps^  représentés  par  deux  blanches  \  cette 
mesure,  comme  nous  le  savons,  ne  doit  plus  durer  que  la 
moitié  de  celle  à  quatre  temps. 


Mesure  à  trois  temps. 
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CHAPITRE  VII. 

Coulé.  — -  Point  d^augmentatioD. 

i.  Quel  est  le  sigae  qui  réunit  deux  niotes  en  un  seul 
son? 

La  liaison^  appelée  le  coulé:  --^^  ou  x,.^. 

[Ce  signe j  placé  sur  deux  notes  (de  même  intonation),  a 
la  propriété  de  les  réunir  et  de  n^en  former  qu'un  seul  son  de 
la  durée  des  deux  notes  prises  individuellement.  Ainsi  le  coulé 
placé  sur  une  blanche  et  une  noire  :  p  f,  produirait  un  son 
de  la  durée  de  trois  noires  -,  placé  sur  une  noire  et  une  croche  : 
f  ^,  il  donne  un  son  de  la  durée  de  trois  croches. 

2.  Par  quel  signe  peut-on  souvent  simplifier  cette 
manière  d'indiquer  les  sons  prolongés  ? 

Par  le  point. 

•  3.  Qu'est-cfe  que  le  point? 

Le  signe  quî^  placé  après  une  note,  vient  prolonger 
la  Taleor  de  durée  qu'elle  représente. 
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[Ainsi  la  blanche,  la  noire,  la  croche,  la  double-croche,  etc., 
peuvent  toutes  augmenter  de  durée  par  ce  signe,  appelé  point 
d'augmentation^^ 

&•  De  combien  \e  point  prolonge-t-il  la  durée  de  la 
note? 

De  la  moitié. 

[La  blanche  avec  un  point  représente  donc  la  même  valeur 
qu^offriraient  une  blanche  et  une  noire  unies  ensemble  par  la 
liaison  ;  la  noire  avec  un  point  est  semblable  à  une  noire  et 
une  croche  liées  ensemble. 

Ainsi  le  point 

après  la  blanche  vaut  une  noire, 

—  la  noire  —  une  croche, 

•— >    la  croche  — -  une  double-croche, 

—  la  double-croche   —  une  triple-croche, 

—  la  triple-croche     —  une  quadruple-croche« 

Ou  bien 

La  blanche  avec  un  point  (ou  la  blanche  poin- 
tée) a  la  durée  de  trois  noires,  deux  pour  la 
blanche  et  une  pour  le  point. 

La  noire  avec  un  point  (ou  la  noire  pointée)  a 
la  durée  de  trois  croches,  deux  pour  la  noire 
et  une  pour  le  point. 

(Le  lecteur,  pour  exercice,  détaillera  sur  le  papier  ce  que 
valent,  chacune  avec  un  point,  la  croche  «  la  double-croche, 
la  triple-croche  et  la  quadruple-croche.) 

5.  Feut-il  se  trouver  deux  points  de  suite? 

Oui. 
[La  musique  moderne  en  offire  de  nombreu  exemples.  J 
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6.  Quelle  valeur  de  durée  représente  ce  second  point? 
La  mciitié  de  celui  qui  le  précède. 


I 

a 


^lï> 


[Ainsi  la  blanche  avec  deux  points  repré- 
sente la  valeur  de  trois  noires,  plus  celle  d'une 
Croche,  indiquée  par  le  second  point. 

(Pour  les  valeurs  d'une  noire^  d'une  croche,  d'une  douhle- 
cnxïhe,  etc.,  avec  deux  points,  le  lecteur  devra  de  lui-même 
résoudre  les  questions  par  écrit.) 

L'emploi  de  trois  points,  quoique  bien  rare,  pourrait  se  pré- 
senter; et  ce  troisième  point  signifierait  semUahlement  la 
moitié  de  celui  qui  le  précède.] 

7.  Le  point  peut4I  également  prolonger  la  durée  des 
silences? 

De  la  même  manière  qu'il  prolonge  celle  des  notes. 

[Ainsi  le  p(»nt  après  le  demi-soupir  ajoute  à  celui-ci  la  valeur 
d'un  quart  de  soupir,  et  le  double  point  celle  d'un  huitième  de 
soupir  en  plus. 

Que  Talent  le  quart  de  soupir,  le  huitième  de  soupir,  etc., 
avec  un  point?  Que  valent-ils  avec  deux?  —  Réponses  à 


n  n'est  pas  d'usage  dé  mettre  de  point  après  le  soupir, 
moins  encore  après  la  demi-pause*,  on  préfère  le  remplacer, 
après  la  demi-pause,  par  le  soupir;  après  le  soupir,  par  le  demi- 
aoapir.  Les  points  ne  commencent  donc  à  se  mettre  après  les 
silences  qu'avec  le  demi-soupir.] 

8.  Quel  autre  $igne  de  prolongation  y  a-t-il  encore? 
Le  point  d'orgue  :  /^. 

£11  difiïàre  du  point  d'augmentation  en  ce  qu'il  se  place  au* 
dessus  de  la  note,  et  est  toujours  surmonté  d'un  demi-cercle.] 
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0.  Quel  effet  produit  le  point  d'orgue  ? 

Il  prolonge  à  une  durée  indéterminée  le  son  ou  le 
silence  sur  lequel  il  se  trouve. 

[ÂÎDsi  la  ronde  surmontée  du  point  d'orgue  ne  vaut  plus  seu^ 
lement  quatre  noires^  on  en  prolonge  le  son  au-delà  de  la 
moitié  de  sa  durée^  ou  bien  jusqu'à  ce  que  le  chef  d'orchestre 
indique  la  continuation.  On  prolonge  également  ainsi ,  à  peu 
près  de  la  moitié  de  la  durée,  la  blanche,  la  croche,  etc.,  sur- 
montées du  point  d'orgue. 

Placé  sur  les  différents  silences^  il  est  appelé  point  de  repos 
ou  point  darréty  et  prolonge  indéfiniment  le  repos,  jusqu'à  ce 
que  l'exécutant  ait  pu  reprendre  sa  respiration.] 

EXERCICES. 

Hesurt  à  quatre  temps,  avec  point. 

12  3  4 

i. 


2. 


la     U  la   U 


3. 


4)  <-  J  J  -  ?^-T^~r^fXT^P^^ 


4. 


^-7'/  LBaz^jg^j^^JT^ 


^—é^ 


m 


Si  l'élève  éprouvait  trop  de  difficultés  dans  l'exécution  de  la 
noire  avec  deux  points  (n**  3),  il  pourrait  la  considérer  comme 
une  blanche:  seulement,  avant  de  terminer  entièrement  sa 
durée  et  de  passer  à  la  note  suivante,  il  fera  entendre  la  double^ 
croche  qui  reste  à  exécuter  pour  terminer  cette  blanche  et  la 
mesure.  -—  Il  en  fera  de  même  de  la  blanche  avec  deux  points 
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poar  k  croche  qui  reste  9  exécuter.  —  Dans  FaTaut-demière 
mesure  (du  même  exercice)  le  soupir  et  le  demi-soupir  pointé 
représentent  presque  la  valeur  d'une  demi-pause  ;  il  pourra 
aussi  les  considérer  comme  tek,  en  se  réservant  seulement  le 
temps  d'exécuter  la  double-croche  avant  de  commencer  la 
mesure  suivante. 

Les  mêmes  exercices  sont  à  répéter  pour  la  mesure  à  deux 

temps.] 

Mesure  à  trois  temps. 


1. 


4AJ=JLjJ3^ 


j  n  ^  .  U  f  II 


î. 


ÈfeStefe^ 


^  ixu^iimumM-h-mi4 


4. 


t^— /-ffi^r,L^:f::L;N^ag^ 


CHAPITRE  VIII. 

La  Syncope. 

1.  Qa*est-ce  que  la  syncope? 

C'est  la  réunion  d'un  temps  faible  à  un  temps  fort 
<ians  une  seule  émission  de  son. 


[Exemples  : 


1     23    4 


23 


(j>  <:  J  J 


Dans  les  exemples  que  nous  avons  vus  précédemment ,  la 
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Maniche  oommençait  toujours  par  un  temps  fort  et  terminait 
par  un  temps  fiûble.  Mais,  acddentellement,  ie  contraire  peut 
avoir  lieu ,  e'e8^À-dire  qu'un  temps  fiûble  peut  se  lier  à  un 
temps  fort. 

Ainsi,  dans  la  mesure  ci-dessus,  le  deuxième  temps,  qui  est 
un  temps  &ible,  se  réunit  au  troisième  temps  qui  est  un  temps 
fort  :  c'est  ce  qui  constitue  la  êjmcope',  car  si  le  premier  ou  le 
trobième  temps  commençait  avec  la  blanche,  la  syncope  n'exis* 
terait  plus. 

2.  Quel  effet  produit  la  syncope? 

Elle  transpose  le  temps  fort  de  sa  jiBce  à  une  autre. 

[Car  la  syncope  est  un  temps  fort ,  quelle  que  soit  sa 
place.  Aussi,  dans  les  exemples  ci-dessus^  le  deuxième  temps 
devient  un  temps  fort  et  le  troisième  un  temps  faible  ;  la  syn- 
cope a  donc  transposé  l'intensité  de  son  de  ces  deux  temps. 

Mais  la  syncope  se  présente  encore  dans  de  plus  petites  divi- 
sions ,  telles  que  celles-ci  : 


l^i^*-ii=;^ 


qui  exigent  un  examen  plus  détaillé. 

Sjmcope  est  un  mot  grec  qui  signifie  coupure.  Or,  dans 
cet  exemple,  la  syncope  se  forme  de  la  moitié  d'un  temps  et 
prend  son  autre  moitié  dans  le  temps  suivant.  Elle  a  donc 
coupé  le  premier  et  le  deuxième  temps  pour  se  former  un 
temps  intermédiaire. 

Et  comme  la  syncope  est  toujours  un  temps  fort,  c'est  le  pre* 
mier  et  le  troisième  temps  qui  transmettent  leur  intensité  à 
celles  de  leurs  fractions  dont  on  a  formé  des  syncopes. 

Ainsi  dans  la  mesure  suivante  : 


Ql    ^^*'é~ë      J — JL^ 
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qui  présente  trois  noires  syncopées ,  la  première  syncope  tire 
son  tedips  fort  du  premier  temps,  qui  devient  faible  ;  les  deux 
autres  du  troisième,  comme  étant  formées  des  fractions  de  ces 

temps. 
La  syncope  est  donc  une  note  à  contre-temps,  etc*est  là  son 

wracti^  distinctif. 

Cesi  encore,  définie  d'une  autre  manière,  une  ou  plusieurs 
notes  longues  entre  deux  notes  brèves^  c*est-à-^ire  une  blancbe 
entre  deux  noires,  une  ou  plusieurs  noires  entre  deux  croches, 
une  ou  plusieurs  croches  entre  deux  doubles-croches,  etc. 

5.  Comment  indique-t-on  la  syncope  qui  existe 
entre  la  fin  d'une  mesure  et  le  commencement 
de  la  suivante? 

Far  la  liaison. 
[Exemple  : 


^^=^^=^=^a^^j^ 


Avec  b  liaison,  le  son,  divisé  par  la  barre  de  mesure,  est 
redevenu  un  \  car  la  deuxième  noire  qui  termine  la  première 
mesure,  se  trouvant  réunie  à  la  première  noire  de  la  deuxième 
■lesare,  ne  forme  plus  avec  celle-ci  qu'un  seul  son  de  la  durée 
d'une  blanche.  Cette  blanche  est  syncopée!,  puisqu'elle  a  trans- 
posé son  temps  fort,  et  se  trouve  être  semblable  à  la  première 
syncope  qui  est  la  blanche  de  la  première  mesure*  — Mêmes 
remarques  s'appliquent  à  la  syncope  formée  par  les  deux  cro- 
ches, celle  de  la  fin  de  la  deuxième  et  celle  du  commencement 
de  la  troisième  mesure.  Ces  deux  notes  ensemble  présentent, 
par  la  liaison^  un  seul  son  de  la  valeur  d'une  noire.] 

A.  La  syncope  peut-elle  consister  en  deux  notes  de 
difiSSreiites  valeurs  ? 

Oui. 
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[Exemple  : 


i 


E 


T 


JL- 


Ainsi  la  blanche  réunie  à  la  noire  est  devenue  une  syncope, 
puisqu'elle  anéantit  le  temps  fort  de  la  noire  qui  commence  la 
deuxième  mesure. — ^Méme  remarque  pour  la  syncope  à  la  fin 
de  la  deuxième  mesure. 

Autrefois  on  eût  écrit  cet  exemple  de  cette  manière: 


^^ 


i 


-Ô- 


ï 


^ 


^s 


Mais  elle  n  est  plus  usitée  aujourd'hui.  * 

Souvent  encore  la  syncope  n'est  qu'un  prolongement  de  son, 
et  s'appelle  alors  préférablement  tenue.  Exemple  : 


i 


E 


^9- 


-O- 


i 


Ces  trois  notes  ne  forment  qu'un  seul  son  par  le  moyen  des 
liaisons  qui  les  réunissent. 

5.  Comment  la  syncope  doit-elle  s'exécuter  ? 

D'un  seul  trait. 
[Sans  qu'il  y  ait  interruption  ou  heurtement  de  son.] 

RemarquoDS  en  passant  que  les  musiciens  distingiieiit  chaque  e^èoe 
de  syncopes  par  un  nom  dififërent.  Ils  appellent  : 

1  •  Syncopes  régulières, 
deux  notes  de  même  valeur,  et  les  divisent  en  syncopes 

ordinaires,  longue,        très  longue. 


■^nrjtTm'j  J  u  j  y 


s 


i 


^- 


a- 


9!*  Syncopes  brisées^ 
deux  notes  de  valears  inhales,  et  les  divisent  en  syncopes 

brève,  très  brève. 
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EXERCICES. 

Le  lecteur  peut  ici  se  rendre  compte  des  progrès  qull  a 
faits.  Les  mesures  à  notes  syncopées  sont  celles  dont  la  division 
est  le  plus  difficile,  et  il  essaierait  vainement  de  bien  exécuter 
les  exercices  suivants,  s'il  n'a  la  connaissance  intime  de  ceux 
qui  les  ont  précédés. 

Dans  ce  dernier  cas^  qu'il  retourne  avec  patience  à  ces  exer- 
cices, car  bien  rbythmer  est  non-seulement  une  chose  impor- 
tante, mais  encore  tellement  difficile  qu'on  n'y  parvient  que 
parla  force  de  l'habitude.  Les  exercices  pour  les  notes  synco- 
pées une  fois  compris,  le  reste  du  rhythme  lui  présentera  peu 
de  difficulté. 

Le  moyen  de  se  rendre  fiicile  la  division  rhythmique  de  la 
syncope^  c'est  de  se  la  représenter  dans  les  fractions  dont  elle 
est  formée.  Ainsi  en  se  figurant  que  cette  ligne 


j.  c  j  j  iiMMimi-i-Ln 


est  composée  des  valeurs  suivantes  : 


la  difficulté  des  exercices  avec  syncopes  disparaîtra  en  grande 
partie. 

Mesure  à  quatre  temps ,  avec  syncopes. 


7j)     ^'     0~éé=^ 


I 


-O 


^ — é 


'■^^ 


s 


^5 


I 


^ 


^ 


m 


^^ 


tznt^m 
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(j,i:  j  j  nrm^^^E^^^ 


».  %i:Jin  mT]^i^i=^ha4^ 


«■  ^kr-mfm^^mrmtiiT.^^ 


7. 


^^gg^g^g^E^feg^^^ 


Mesare  à  trois  temps. 


^)  3  j   Jr§ 


lli  J  U  J-U JJ 

■■■'«I  »  1  '  Â  w 


1. 


2. 


^ 


^s 


^ 


3. 


■  JU±t;gt^^^gati-jrJWWI 


5. 


b^:a±H^B 


G. 
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CHAPITRE  IX. 

Mesures  dérivées,  composées. 

1.  Quelles  espèces  de  mesures  avons-nous  appris  à 
connaitre  ? 

Les  mesures  à  quatre  ^  à  deux  et  à  trois  temps. 

[La  mesure  à  quatre  temps,  indiquée  par  le  C,  et  contenant 
la  valeur  d'une  ronde  pour  durée,  s*est  aussi  marquée  quelque- 
fois par  le  chiffre  4.  —  La  mesure  à  deux  temps  eut  égale* 
ment  une*  troisième  indication  dans  les  deux  chiffires  ^,  afin 
de  montrer  que  la  mesure  était  composée  des  deux  deuxièmes 
de  la  ronde  ou  de  deux  blanches.  On  la  nomme  aussi  mesure 
alla  brève  (mesure  brève).] 

2«  Combien  est-il  encore  d'espèces  de  mesure  d'un 
usage  fréquent? 

Trois. 

3.  Quelles  sontrelles  ? 

La  mesure  à  deuayquatre,  celle  à  trois^huU  et  celle 

2      3      6 

f Qui  s'indiquent  ainsi  •     T     "J     "IT 

Les  musiciens,  il  est  vrai,  ne  se  sont  point  contentés  de  ces 
six  espèces,  et  il  en  existe  d'autres  ;  mais  que  le  lecteur  ne 
s'effraie  point  de  leur  multiplicité  \  à  Taide  des  trois  mesures 
types  (celles  à  deux  et  à  trois,  que  nous  connaisons  déjà  , 
pais  celle  à  six-^huit,  que  nous  allons  étudier)  il  exécutera  toute 
'espèce  de  mesure.] 

ft,  Qu*est-ce  que  la  mesure  à  deux^ quatre? 
Celle  qui  représente  les  deux  quarts  de  la  ronde. 
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[Cest-à  -dire  deux  noires  ou  leurs  valeurs  correspoDdantes, 
telles  qu'une  blanche,  quatre  croches,  etc.  Exemple  : 


m^w^^^=i^è^=u=St^ 


Cest  une  nouvelle  mesure  à  deux  temps,  qui  n  a  d  autre 
différence  avec  celle  déjà  étudiée  que  d'être  divisée  en  deux 
noires,  tandis  que  l'autre  Test  en  deux  blanches. 

On  nomme  grande  mesure  à  deux  temps  celle  composée  de 
deux  blanches  ;  petite  mesure  celle  composée  de  deux  noires. 

Du  reste ^  quant  à  Texécution,  il  doit  peu  nous  importer 
que  les  auteurs  aient  conservé  deux  manières  d'exprimer  une 
même  chose,  car  pour  nous,  ayant  su  diviser  deux  blanches 
en  quatre  noires  ou  en  huit  croches ,  nous  diviserons  égale- 
ment deux  noires  en  quatre  croches  ou  en  huit  doubles-croches^ 
etc.  De  celte  manière  Tune  de  ces  deu^c  lignes 


$^=^fc^ 


i 


^m 


ne  nous  présentera  pas  plus  de  difficultés  que  l'autre,  car  toutes 
deux  nous  offrent  la  mesure  à  deux  temps.  Dans  l'une,  comme 
nous  l'avons  dit^  ce  temps  est  représenté  par  la  blanche ,  dans 
l'autre  par  la  noire.  —  La  petite  mesure  à  deux  temps  se  bat 
comme  la  grande,  et  a  comme  elle  un*  temps  fort  et  un  temps 
faible. 

Pourquoi  on  a  conservé  ces  deux  différentes  manières 
d'écrire,  le  voici  :  La  musique  sait,  comme  le  discours^  expri- 
mer toutes  nos  sensations  ;  mais  à  moins  d'être  déjà  fort  avancé 
dans  cette  science ,  il  serait  difficile  de  distinguer  à  la  vue  si 
telle  œuvre  de  musique  porte  un  caractère  grave  ou  enjoué. 
Le  musicien  doit  nous  y  prédisposer.  Il  le  fait  en  indiquant 
au  commencement  de  chaque  morceau  (indication  dont  nous 
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parlerons  plus  has) ,  s'il  faut  soit  hâter ,  soit  ralentir  le  mou^ 
vement,  et  quel  est  son  caractère.  Mais  bien  que  par  uu 
moOTement  lent  on  puisse  rendre  la  durée  d'une  noire  égale 
à  celle  de  la  blanche  d'un  mouvement  vif,  les  musiciens  se 
servent  de  la  meisure  à  deux  temps,  représentée  par  deux  blan-* 
ches ,  pour  ne  nous  laisser  aucun  doute  sur  le  caractère  du 
morceau;  car  la  blanche  offrira  toujours  à  notre  idée  un  ca- 
ractère, une  marche  plus  grave  que  la  noire;  il  en  est  de 
même  de  la  noire  envers  la  croche ,  etc. 

EXERCICES. 

Les  exercices  de  la  mesure  à  quatre  temps  ont  dû  servir  au 
lecteur  pour  la  grande  mesure  à  deux  temps,  en  erî  doublant 
le  mouvement.  L'exécution  sera  tout-à-fait  la  même  s'il  veut 
s'en  servir  pour  la  mesure  à  deux-quatre  (une  noire  par  se- 
conde); seulement,  s'il  se  donne  la  peine  de  les  copier  pour 
Tnsage  de  celle-ci,  il  diminuera  la  valeur  des  notes  de  leur 
moitié,  c'est-à-dire  qu'il  remplacera  la  ronde  par  la  blanche,  et 
celle-ci  par  la  noire  ;  les  noires  deviendront  des  croches,  celles- 
ci  des  doubles-croches,  etc.,  et  l'indication  de  ^sera  substituée 
à  celle  de  G-  i^  division  de  la  mesure  reste  la  même  :  quatre 
noires  de  la  mesure  à  quatre,  converties  en  croches,  remplis- 
sent également  la  mesure  à  deux-quatre.  U  n'y  aura  donc  d'au- 
tre différence  que  la  figure  des  notes,  dont  le  lecteur,  après 
tout,  peut  faire  la  substitution  en  idée. 

Si ,  pour  la  grande  mesure  à  deux  temps ,  il  a  eu  quelque 
peine  à  exécuter  les  derniers  exercices,  àcause  du  redoublement 
du  mouvement,  il  pourra  le  ralentir  et  ne  revenir  que  peu  à  peu 
au  mouvement  indiqué.  U  peut  encore,  pour  se  donner  plus  de 
Milité,  compter  les  mesures  à  quatre  demi-temps,  au  lieu  de 
^  faire  à  deux  temps.  —  Il  emploiera  l'un  et  l'autre  de  ces 
moyens  (en  ayant  égard  aux  particularités  de  chaque  espèce 
de  mesure)  toutes  les  fois  qu'il  éprouvera  de  la  difficulté  dans 
Texécution. 
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Si,  dans  la  mesureà  quatrci  Télève  a  fait  la  remarque  que  la 
croche  après  le  demi-soupir  (silences,  exerc.  5)  présente  la 
subdivision  faible  du  temps,  cette  même  observation  subsistera 
lorsque  ces  temps  seront  devenus  des  croches,  subdivisées  en 
quart  de  soupir  et  double-croche.  De  même  chaque  note  de  la 
mesure  conserve  sa  plus  ou  moins  grande  intensité,  quels  que 
soient  les  temps  qui  aient  été  remplacés  par  des  silences.  Quand 
la  croche  d'un  temps  précède,  au  contraire,  le  demi-soupir 
(ex.  7),  on  peut,  pour  s'en  faciliter  l'exécution,  ne  les  considé- 
rer ensemble  que  comme  formant  une  noire  brève,  qui  laisse 
un  vide  après  elle,  et  l'on  ne  compte  pas  le  silence.  La  même 
remarque  s'appliquera  aussi  à  de  plus  petites  fractions  de 
temps. 

A  ces  exercices  nous  en  ajoutons  quelques-uns  pour  com- 
plément : 


I. 


2. 


M^-^-Jhf^!-J^!J^ 


La  première  mesure  d'un  morceau,  qui,  comme  celles  des 
exercices  2  et  3,  n'est  fréquemment  qu'une  fraction  démesure, 
trouve  son  complément  dans  la  dernière  mesure  du  morceau 
(ex.  3),  ou  bien  est  considérée  comme  formant  celui  de  cette 
dernière  mesure  lorsque  celle-ci  n'est  pas  complétée  par  des 
sileqces  (ex.  a). 


4. 


5. 


uiaujiiiJi^m^ 
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6. 


7. 


tWti-Jg 


5.  Qu'est'H^e  que  la  mesure  à  trois^huit? 

Celle  qui  consiste  en  trois-huitiômes  parties  de  la 
ronde. 

[Le  huitième  de  la  ronde  étant  une  croche,  la  mesure  à 
trois-huit  est  composée  de  trois  croches  ou  d^une  noire  pointée. 
Exemple  : 


Nous  avons  tu  jusqu'à  présent  les  temps  des  mesures  ropré- 
sentes  par  des  blanches  ou  par  des  noires  \  ici  ils  le  sont  par 
des  croches  ^  mais  si  nous  savons  diviser  la  blanche  pointée  en 
trois  noires ,  nous  saurons  également  diviser  la  noire  pointée 
en  trois  croches. 

_  • 

La  mesuro  à  trots-huit  est  la  petite  mesure  à  trois  ;  celle  à 
trois-quatre,  la  grande.  -^  Ces  deux  mesures  se  battent  de 
même  ;  elles  ont  d'ailleurs  entre  elles  le  même  rapport  que  celui 
qui  existe  entre  la  grande  et  la  petite  mesure  à  de!ix  temps. 

EXERCICES. 

Les  exercices  de  la  mesuro  à  trois-quatre  peuvent  également 
servir  pour  celle  à  trois-huit,  en  y  appliquant  les  romarques 
laifes  dans  l'emploi  des  exeroices  de  la  mesure  à  quatro  pour 
celle  à  deux-quatre.  La  noiro  pointée  remplacera  la  blanche 
pointée,  la  croche  la  noiro,  etc. 

Le  lecteur  peut  d'abord  conserver  le  même  mouvement,  et 
exécuter  une  croche  (un  temps)  par  seconde  ;  peu  à  peu  cepen- 
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dant  il  hâtera  le  mouvement  jusqu'à  ce  qu'il  parvienne  à  exé- 
cuter chaque  temps  dans  Tespace  d'une  demi-seconde. 


1. 


2. 


3. 


ijuMiixnrmumi=k:!i 


6.  Qu'est-ce  que  la  mesure  à  six-huit  ? 

Celle  qui  contient  six-huitiémes  parties  de  la  ronde. 

pEUe  est  composée  de  six  croches  ou  de  deux  noires  pointées. 
Exemple  : 


Six  croches  ayant  la  valeur  de  trois  noires^  et  deux  noires 
pointées  égalant  en  durée  la  blanche  pointée,  on  pourrait  vou- 
loir faire  un  rapprochement  entre  la  mesure  à  six-huit  et  celle 
à  trois-quatre. 

Mais  on  se  tromperait  :  il  y  a  une  différence  complète  entre 
ces  deux  mesures.  Celle  à  trois-quatre,  nous  le  savons,  est  une 
mesure  à  trois  temps,  tandis  que  la  mesure  à  six-huit  n'en  con- 
tient que  deux.  Chaque  temps  de.  la  mesure  à  trois-quatre  est 
une  noire,  qu'on  peut  subdiviser  en  deux  croches^  chaque 
temps  de  celle  à  six-huit  est  une  noire  pointée  qu'on  subdivise 
en  trois  croches. 

Disons  plusieurs  fois  de  suite 

I   123-1231123-^25] 

en  appuyant  plus  fortement  sur  le  1  que  sur  les  autres  chiffres  ^ 
l'effet  sera  tout  autre  que  si  vous  dites 

11212-12   112-12-12   1 

Et  nous  avons  donné  de  même  six  parties  à  chaque  mesure. — 
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Telle  est  la  di£Pérence  de  ces  deux  mesures,  que  le  lecteur  sen- 
tira lui-même  sans  qu'il  soit  nécessaire  d'y  appuyer  davantage. 
Dans  récriture  on  a  également  égard  à  celte  différence.  Ainsi 
dans  la  mesure  a  trois-quatre,  on  groupe  les  croches  par  deux 
et  par  quatre,  et  les  doubles-croches  par  quatre  ou  par  huit  ; 
dans  Ja  mesure  à  six-huit,  au  contraire,  les  croches  sont  liées 
par  trois,  et  les  doubles-croches  par  six.  Exemple  : 

12312        3  i  '2  3 


EXERCICES. 


On  pourra  s'aider  dans  l'exécution  de  la  mesure  à  six- huit 
en  comptant  1 ,  d»,  5  sur  chaque  temps,  c'est-à-dire  en  comp- 
tant chaque  croche.  On  prendra  pour  chaque  temps  d'abord 
une  seconde  et  demie  à-peu-près,  puis,  plus  tard,  une  seconde 
seulement.  Mais  on  ne  la  battra  qu'à  deux  temps. 


I. 


i 


£ 


4= 


g 


^ 


T 


7-^-^ 


I 


'■^m 


4. 


^^ga 


6. 
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Le  groupement  de  trois  par  trois  notes  est  d'une  nature 
plus  légère  que  celui  de  deux  par  deux,  et  offre  une  diversion 
heureuse  avec  le  dernier.  L'un  est  d'ailleurs  aussi  naturel  que 
l'autre  \  mais  il  n'y  a  que  ces  deux  manières;  car  grouper  les 
notes  par  quatre ,  donne  à*peu-près  le  même  résultat  que  de 
le  faire  par  deux  ;  les  diviser  par  cinq  parties  égales ,  ne  se 
pourrait  qu'en  groupant  deux  et  trois. 

Or,  toutes  les  mesures^  quelle  que  soit  leur  espèce,  de 
même  que  tous  les  temps  de  ces  mesures,  ne  peuvent  se  divi- 
ser que  par  l'un  de  ces  deux  nombres  :  deux  ou  trois  ^  qui 
forment  ainsi  les  divisions  normales  du  rhythme. 

On  a  donné  le  nom  de  mesures  binaires  à  celles  composées 
de  deux  (ou  de  quatre)  temps;  de  mesures  ternaires  à  celles 
composées  de  trois  temps.  Étendant  ces  dénominations  même 
aux  temps,  nous  appelerons  temps  binaires,  ceux  qui  se  divi- 
sent par  deux;  et  temps  ternaires,  ceux  qui  se^divisent  par  troid^ 
comme  le  fait  la  mesure  à  six-huit.] 

7.  Gomment  peut-on  diviser  les  espèces  de  mesures  dont  l'usage  est 
rare? 

En  cinq  classes. 

[Si  nous  avons  vu  les  temps  représentés  tantôt  par  des  blanches ,  tan- 
tôt par  des  noires,  puis  par  des  croches,  il  en  est  aussi  qui  le  sont  par  des 
rondes,  d'autres  même  par  des  doubles«K:rocbes.  —  Ce  sont  ces  cinq  espè- 
ces de  temps  qui  détermineront  nos  cinq  classes  de  mesures. 

Observons  que  dans  celles  dont  l'indication  s'écrit  par  deux  chif&es, 
comme  •4,  le  chifiine  supérieur  (numérateur)  indique  de  combien  de  temps 
est  composée  la  mesure  (puisque  la  mesure  k  deux-quatre  a  deux  temps), 
et  le  chifiGre  inférieur  (dénominateur),  par  quelle  note  ce  temps  est  forme 
(puisque  le  4-  représente  le  quart  de  la  ronde,  c'est-à-dire  une  noire). 
Le  lecteur  appliquera  cette  remarque  à  toute  autre  indication  semblable. , 

1 .  Il  y  a  deux  espèces  de  mesure  dont  les  temps  sont  des  rondes  :  celle 
k  ^  (deux-un)  et  celle  à  -9-  (trois-im).  La  première  est  composée  de  deux, 
la  deuxième  de  trois  rondes  ou  de  leurs  valeurs. 
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Exen^e: 


}  o  o  \(^  i    o  o'~ô    n 


%  La  grande  mesure  &  deux  temps  appartient  à  la  classe  des  blaucbes. 
n  j  a  encore  quatre  autres  espèces  ;  celles  k 

5      4      6      9^ 
2      2      2      2 

ou  leurs  yaleivs  correspondantes.  Exemple  : 


^^ 


T 


ô   ô   ù 


lA   \    J    f^^ 


(jp    %    ààJ^àJ-l^  i    JJJ^ 


a 


O  O  €? 


9.  La  troisième  classe  renferme  les  mesures  dont  les  temps  sont  des 
Boûpes.  —  La  mesure  à  quatre  temps ,  celles  à  deux>quatre  et  à  trois- 
quatre  en  font  partie.  —  Voici  les  trois  autres  espèces,  celles  à 

6      9       12 
4      4        4 

oa  leurs  valeurs.  Exemple  : 


^^'î  n 


4«  Dans  les  mesures  k  trws-huit  et  à  six4init  les  temps  sont  des  cro- 
dies.  —  Il  y  a  encore  trois  autres  espèces,  qui  sont  celles  à 

*.    •    JL*. 

8      8        8 

on  lears  valeurs.  Exemple  : 
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5.  Enfin,  la  cinquième  classe  renferme  les  mesures  dont  les  temps  sont 

représentés  par  des  doubles-croches.  —  Il  j  en  a  quatre  espèces,  qui  sont 

celles  à 

3         6         9         12 


16       16 

ou  leurs  valeurs.  Eiemple  : 


16       16 


^4^j7:Lu4FJfe^^ 


U  ne  nous  reste  plus  que  la  mesure  à  cinq  temps.  Exemple  : 


C'est  une  reunion  des  mesures  à  trois-quatre  et  à  deux-quatre^  mais  d'un 
emploi  si  rare,  que  nous  n'en  dirons  pas  davantage. 

Gela  porte  à  vingt-trois  le  nombre  total  des  espèces  de  mesure  ;  six 
d'im  usage  fi^quent,  et  dix-sept  qu'on  ne  trouve  que  rarement  employées. 

Les  musiciens  classent  toutes  ces  mesures  en  trois  catégories  ;  ils  ap- 
pellent: 

1 .  Mesures  simples  ,  celles  indiquées  par  un  seul  chiffre ,  comme 
2,  5,  i. 

S.  Mesures  composéesy  celles  contenant  des  valeurs  plus  grandes  que 
la  ronde ,  telles  que  deux-un ,  neuf-quatrCy  etc. 

5.  Mesures  dérivées  (tirant  leur  origine  des  autres  mesures),  ceUes 
contenant  des  valeurs  moins  grandes  que  la  ronde^  comme  deux-quatrcy 
six-huit,  etc. 

(Le  lecteur  pourra  ranger,  par  exercice^  toutes  les  espèces  de  mesure 
sous  ces  trois  titres  ;  cela  servirait  à  le  familiariser  de  plus  en  plus  avec 
elles.  Il  pourrait  même  étendre  cet  exercice  jusqu'à  détailler  les  divisions 
et  sous-divtsions  qu'offrent  les  notes  pour  chaque  espèce  de  mesure. 
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Âînsi  la  mesure  à  trois-deux,  par  exemple,  contient  trois  blanches,  six 
noires,  douze  croclies,  etc.,  on  bien  une  blanche  et  quatre  noires,  etc. ,  etc. 
Un  autre  classement  auquel  nous  tenons  beaucoup,  parce  qu'il  prouvera 
à  l'élève  que  l'accroissement  du  nombre  des  espèces  de  mesure  n'a  point 
augmente  les  difficultés  du  rhythme,  sera  celui  de  comparer  les  mesures 
par  la  ressemblance  qu'elles  offinent  dans  la  division  de  leurs  temps. 

Le  lecteur  qui^  nous  l'espérons ,  connaît  maintenant  les  mesures  à  deux 
et  à  trois  temps ,  pourra  bientôt  en  dii-e  autant  de  celle  à  six-huit  ;  et 
alors,  nous  le  répétons^  à  l'aide  de  ces  trois  mesures  types ^  toute  autre 
lui  deviendra  facile  à  exécuter,  en  la  soumettant  à  la  division  rhythmique 
de  Tune  d'elles. 

Que  lui  importera,  en  effet,  de  diviser  la  mesure  en  deux  rondes  (deux 
un),  en  deuxr  blanches  (deux),  en  deux  noires  (deux-quatre),  ou  enfin  en 
deux  croches  (deux-hùit);  c'est  toujours  une  mesure  à  deux  temps.  Il 
y  a  seulement  à  considérer  que  plus  grande  est  la  valeur  du  temps  que 
Fauteur  a  choisi  pour  point  de  départ^  plus  il  a  l'intention  de  donner  un 
caractère  grave  à  son  chant.  Ainsi ,  par  exemple,  la  mesure  à  deux-un 
ne  s'emploie  que  pour  des  cantiques  et  celle  à  deux-huit  pour  des  sujets 
très  légers. 

Nous  connaissons  le  peu  de  différence  qui  existe  entre  les  mesiures  à 
quatre  et  à  deux.  —  U  n'en  est  point  pour  la  division  rhythmique  entre 
la  mesure  à  quatre  blanches  (quatre-deux)  et  celle  à  quatre  noires  (quatre). 

N'est-ce  point  encore  la  même  chose  que  la  mesure  à  trois  temps  soit 
composée  de  trois  rondes  (trois-un),  de  trois  blanches  (trois-deux),  de 
trois  noires  (trois-quatre),  de  trois  croches  (trois-huit),  ou  enfin  de  trois 
doubles-croches  (trois*seize)  ?  C'est  toujours  une  mesure  à  trois  temps 
plus  ou  moins  grave. 

Et  connaissant  la  mesure  à  temps  ternaires  (trois  notes  par  temps),  il  . 
nous  sera  tout-à-fait  indifférent  pour  l'exécution,  de  la  voir  composée  de 
six  croches  (six-huit),  comme  elle  l'est  habituellement,  ou  bien  de  six  blan« 
ches  (six-deux),  de  six  noires  (six-quatre),  ou  même  de  six  doubles-croches 
fsix-seize).  Ce  ne  sera  toujouK  qu'une  mesure  à  deux  temps  ternaires. 

n  ne  nous  reste  donc  plus  à  expliquer  que  les  mesures  fort  rares  à  neuf 
et  à  douze  temps.  Or  en  les  considérant  comme  des  mesures  à  temps  temai- 
res<,  ce  qu'ils  sont  en  effet,  nous  n'y  verrons  plus  que  des  mesures  k  trois 
ou  à  quatre  temps,  chacun  de  ces  temps  composé  de  trois  fractions^  Et  y 
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a-t-Q  une  cli£(ereDoe  pour  nous  à  œ  que  ces  fractions  soient  des  blanches 
(neuf<deux),  des  noires  (neuf-quatre,  douxe-quatre),  ou  des  croches  (neuf- 
huit;  douze-huit)^  ou  enfin  des  doubles-croches  (neuf-seize,  douze-*seize)  ? 
Concluons  donc  que  la  difficnltë  du  rhythme  ne  consiste  pas  dans  la 
ruiélé  des  espèces  de  mesure,  mdis  dans  la  juste  division  de  ces  trois  mesu- 
res modèles.  Loin  d'être  une  difficulté  créée  à  plaûir  pour  rendre  épineuse 
l'étude  de  la  musique,  beaucoup  d'entre  elles  ont  pour  but  d'en  varier 
les  eSets  ;  or,  supprimer  ces  variétés,  serait  la  priver  d'une  de  ses  riches- 
ses»] 


CHAPITRE  X. 

Trioletfi. 

1 .  Qu'est-ce  que  le  triolet  ? 

Un  groupe  de  trois  notes  n'ayant  qu'une  valeur  de 
deux. 

[Quelquefois,  dans  une  mesure  à  temps  binaires,  on  trouve 
un  ou  plusieurs  groupes  de  trois  croches,  liées  ensemble  pour 
la  plupart,  et  surmontées  d*un  petit  chiffre  3.  Exemple  : 


(jrrrr  d''ifa^.^piîi::p4iji 


(Ronagnén.) 

Ce  chiffre  nous  indique  que  le  groupe  est  un  triolet,  et  que, 
par  cette  raison,  quoique  composé  de  trois  croches,  il  n*en 
vaut  que  deux  en  durée,  c'est-à-dire  un  temps;  et  comme  les 
temps  doivent  être  exécutés  d'une  vitesse  égale,  il  faut  donc 
précipiter  le  mouvement  des  trois  notes,  afin  de  rendre  leur 
durée  semblable  à  celle  de  deux  croches  ou  d'une  noire.  * 

Le  triolet  remplace  accidentellement  un  temps  binaire  par 
un  temps  ternaire,  qui  s'exécute  comme  tel,  afin  de  réunir 
Teffet  souvent  fort  agréable  des  deux  espèces.] 


r 
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2.  Trouv&-tK>n  des  triolets  composés  par  des  notes 
autres  que  des  croches  ? 

Oui^  par  des  doubles-croches  ;  rarement  par  des  triples- 
crochesi  et  plus  rarement  encore  par  des  noires. 

[Or,  exigeant  toujours  trois  notes  de  mdme  espèce- pour 
deux ,  un  triolet  double-croche  présente  ainsi  la  valeur  de 
deux  douUes^croches^  etc.] 

3.  Chaque  triolet  porte-t-il  ordinairement  l'indica- 

tion du  chiffire  3  ? 

Non. 

[Dans  une  suite  de  triolets,  on  se  contenta  d'indiquer  le  pre- 
mier, en  laissant  à  Tintelligence  du  lecteur  le  soin  de  distinguer 
les  autres  par  leur  forme.  Exemple  : 


^ 


^ 


éf—é 


^Sî^^ 


(Mocart.) 


Quelquefois  même  on  omet  entièrement  cette  indication. 

Le  point  d'augmentation  et  même  les  silences  peuvent  faire 
partie  du  triolet.  Exemple  : 


fWilbem.) 


On  le  trouve  aussi.,  mais  rarement,  composé  d'une  noire  et 
d'une  croche.] 

ft.  Se  trduve4-il  encore  ^  dans  les  mesures  à  temps 
binaires,  d'autres  groupes  dont  la  valeur  soit  divi- 
sée irrégulièrement? 

Oui,  le  siaypour^quatre . 
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j[Groupe  dont  les  notes  sont  également  liées  ensemble ,  et 
surmontées  du  chiffre  6.  Exemple  : 


■Q)  i  £j~cj 


(Haydn.] 


-Ces  six  notes  ont  la  durée  de  quatre  doubles-croches. 

On  les  exécute  de  deux  manières  :  trois  par  trois,  en  appuyan  t 
sur  la  première  et  sur  la  troisième  note ,  ou  deux  par  deux,  en 
appuyant  sur  les  première,  troisième  et  cinquième  notes. 

Dans  l'exemple  suivant  : 


Ee   -    -    -    ▼ien»! 


-* 


e 


± 


-y— y- 


i 


re    -    -  - 


Tiens  ! 

(Gréir;.) 

la  première  note  du  triolet  de  la  première  mesure  est  syncopée 
avec  la  noire  et  ne  se  prononce  pas.  Elle  aurait  pu  être  rempla- 
cée par  le  point,  comme  nous  Pavons  indiqué  dans  le  triolet  de 
la  troisième  mesui'e,  mais  Fauteur  avec  raison  a  préféré  la  pre- 
mière manière  d'écrire  comme  plus  claire. 

Un  groupe  de  neuf  notes  présente  la  réunion  de  trois  triolets, 
et  trois  triolets  produisent  le  même  effet  que  la  mesure  à  neuf- 
huit  ^  quatre  triolets  sont  la  mesure  à  douze^huit.  Aussi  ces 
mesures  se  trouvent-elles  souvent  transformées  en  mesures  à 
trois  ou  à  quatre  temps,  et  chaque  temps  considéré  comme  un 

triolet. 

On  peut  parfois  aussi  rencontrer  des  groupes  inégaux  de 
cinq  croches  pour  quatre,  ou  de  sept  doubles*croches  pour  six. 
Il  faut,  pour  les  exécuter,  en  hâter  le  mouvement  de  manière 
à  ne  point  altérer  pour  eux  la  durée  de  la  mesure,  et  enfin  divi- 
ser ces  groupes  aussi  régulièrement  que  cela  est  possible  pour 
l'exécution. 


MOUVEMENT.  «« 
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Mouvement. 

1*  Qu'e^-ce  que  le  mouvement? 

Le  degré  de  lenteur  ou  de  vitesse  <iu'on  donne  aux 
temps  d^une  mesure. 

[Les  lettres  C'  (t  ou  les  chiffres  -t-^  -S-,  etc.,  indiquent  en 
combien  de  fractions  égales  (temps)  chaque  mesure  est  divi- 
sée; le  mouîfementy  de  quelle  durée  doit  être  chacun  de  ces 
temps. 

Un  chant  religieux ,  un  cantique ,  par  exemple,  ne  peut 
a?oir  le  mouyement  d^une  marche  ou  d'une  contredanse.  Il 
s  ensuit  que  les  notes  augmentent  ou  diminuent  de  durée  selon 
le  earactère  du  morceau  où  elles  sont  employées»  Ainsi  la  ronde 
d*iifi  chant  grave  n'a  plus  de  rapport ,  quant  à  la  durée ,  avec 
ceQe  d*un  chant  animé ,  qui  peut  quelquefois  n'égaler  qu'âne 
croche  de  la  première. 

Cependant  la  valeur  relative  des  signes  entre  eux  ne  s'en 
Uouve  point  altérée  ^  car  si  la  note  qui  représente  un  temps 
s'exécute  plus  vivement  dans  un  mouvement  que  dans  un  autre, 
les  fractions  de  cette  note  ou  de  ce  temps  suivront  nécessaire- 
ment la  même  marche. 

Les  mouvemenls  lents  oonviennest  généralement  4  la  musi^ 
que  d*un  caractère  grave  au  triste  ^  ceux  vifs ,  animésj  à  la  mu- 
siqae  gaie  ;  mais  le  langage  de  la  douleur  ou  du  désespoir  pou- 
Tant  prendre  également  une  expression  véhémente ,  il  n'existe 
point  de  ir^es  positives  à  cet  égards] 

'    2.  Gomment  penHm  diviser  les  mouvements  ? 

En  trois  classes  principales:  mouvements  lents, 
modérés  et  vtfs. 

[Êtud.  ^Um,  —  I"  Part.)  0 
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[Dans  ces  trois  classes  viennent  naturellement  se  ranger  des 
mouvements  intermédiaires  qui  ne  sont  que  de  légères  modifi- 
cations à  ces  trois  genres  principaux.] 

3.  Comment  indique-t-on  les  différents  mouvements? 

Par  des  mots  italiens,  placés  au  commencement  de 
chaque  morceau  de  musique. 

[Tels  sont  par  exemple  : 

• 

Adagio,  qui  marque  un  mouvement  lent  -, 
Akdantb,  signifiant  modéré  ^ 
Allegro,  "vifj 
Largo  ,  très  lent  ; 
Presto  ,  très  vif. 

L'usage  de  termes  italiens  employés  pour  notre  musique  nationale 
(  ils  le  sont  de  même  dans  toute  la  musique  européenne)  semblera  peut- 
être  bizarre.'  Pour  s'en  rendi-e  raison,  que  le  lecteur  veuille  bien  nous  suivre 
dans  une  petite  digression. 

Ainsi  qu'une  grande  partie  des  sciences,  la  musique  a  dû  sa  renaissance 
à  l'Italie  ;  mais  cette  branche  en  particulier  y  fit  des  progrès  si  rapides  , 
que  dès  les  dix-septième  et  dix-huitième  siècles  elle  y  brillait  du  plus 
vif  éclat.  De  là  elle  étendit  ses  rayons  sur  toute  l'Europe  musicale ,  et 
bientôt  chaque  coiur  dût  avoir  un  opéra  italien. 

Alors  aussi  la  langue  italienne,  regaidëe  par  sa  sonorité  comme  étant 
la  plus  apte  k  la  perfection  du  diant ,  fut  généralement  adoptée  comme 
langue  musicale,  et  de  célèbres  compositeurs,  tek  que  Haendel,  Mozart, 
etc.,  créèrent  leurs  immortels  ouvrages  sur  un  texte  italien.  D'un  auti« 
coté,  ces  œuvres  devant  s'exécutei:  par  des  artistes  venus  d'Italie ,  ce  fut 
dans  leur  langue  qu'on  donna  les  remarques  particulières  qu'exige  l'exé- 
cution de  tout  morceau  de  musique. 

On  avait  d'abord  indiqué  par  les  mots  menuet  j  gigiMr,  courante^  etc.  ' 
(sortes  de  danses)  le  mouvement  de  la  pièce  musicale,  sans  que  pour 
cela  elle  prît  le  caractère  de  ces  danses  ;  mais  peu  k  peu  ces  indicaticms 
furent  définitivement  remplacées  par  celles  usitées  aujourdliui,  s'étanl 
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maîntemies  même  après  le  temps  où  Fou  te  lut  aperça  q^e  la  musique 
pouvait  encore  avoir  du  charme  arec  des  pardes  françaises  ou  allemandes. 
Cest  ainsi  qu'on  a  paiement  conservé  la  nomenclature  latine  dans  di- 
verses branches  du  savoir ,  afin  d'en  rendre  l'entendement  et  les  pr(^i*ës 
plus  faciles.  iLa  même  raison  fait  preTércr  les  indications  italiennes  pour  la 
musique ,  afin  de  lui  conserver  son  caractère  d'universalité'.] 

&.  Comment  peulH^n  donner  au  mouvement  une 
durée  positive? 

Par  remploi  du  métronome, 

[Les  termes  italiens  ne  pouvant  indiquer  que  d'une  manière 
vague  la  durée  du  mouvement,  on  a  long-temps  cherché  un 
instrument  qui  rendit  cette  durée  positive  par  un  battement 
régulier.  Le  métronome  est  ce  pendule  musical  avec  lequel  il 
est  possible  de  préciser  toute  nuance. 

Différents  chronomètres  ou  métronomes  avaient  été  succes- 
sivement inventés  depuis  environ  un  siècle  ;  mais  aucun  de 
ces  instruments  n^ayant  su  réunir  toutes  les  qualités  nécessaires 
à  son  emploi ,  ils  ont  cédé  la  place  à  celui  perfectionné,  il  y  a 
a  peu  près  vingt  ans  ^  par  le  mécanicien  Mabizel  de  Vienne. 
Adopté  par  Tacadémie  deà  Beaux- Arts ,  les  membres  de  cette 
académie  ainsi  que  des  professeurs  distingués  sVngagèrent 
dès-lors  à  s^en  servir  pour  les  indications  des  mouvements 
dans  leurs  œuvres. 

Le  métronome,  dont  la  construction  se  base  sur  le  principe 
ordinaire  de  Thorlogerie ,  fait  mouvoir  un  balancier  dont  les 
battements  sont  fortement  perceptibles  à  Toreille.  On  peut^  au 
moyen  d'un  contre-poids  mobile,  adapté  à  la  tige  de  ce  balan- 
cier, ralentir  ou  précipiter  le  mouvement  à  volonté  :  le  ralen«> 
•tîr,  en  remontant  le  contre-poids,  jnsquà  n'obtenir  que  5o 
vibrations  à  la  minute;  et,  lorsqu'on  le  redescend^  précipiter 
ces  vibrations  et  porter  leur  nombre  jusqu'à  i6o  dans  le  mémo 
espace  de  temps.  —  Cette  échelle,  augmentée  depuis  par 
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M.  Wagner  neveu  (à  qui  M.  Mœbsel  en  a  confié  Texécution  à 
Paris)  porte  depuis  le  chiffre  4o  jusqu'à  oehii  208. 

Sur  la  surface  du  petit  instrument  pyramidal  devant 

laquelle  se  meut  le  balancier^  se  prolonge ,  de  haut  en 
baSf  réchelle  ci*contrc,  qui^  donnant  trente-neuf  indi- 
cations différentes^  permet  autant  de  fois  de  changer 
le  mouvement  dos  temps  d'une  mesure,  selon  une 
division  différente  de  la  minute.  Ces  degrés  ont  été 
prouvés  suffisants  pour  toute  espèce  d'indications  pos- 
sibles. 

Ainsi  lorsqu'un  compositeur  a  marqué  au  commencement 
d'un  morceau  de  musique 

-Wcïron.>=r  60 

c'est  dire  à  l'exécutant  qu'en  mettant  le  balancier  sur  le  chiffre 
60,  il  aura  ce  nombre  de  battements  par  minute  (conséquem- 
ment  un  par  seconde) ,  et  que  chaque  battement  indiquera  la 
durée  d'une  noire  ou  d'un  temps  (c  est-à-dire  une  noire  par 
seconde). 

Le  battement  présente  un  temps  de  la  mesure.  Et  comme 
les  temps  peuvent  se  former  par  les  cinq  premières  espèces  de 
notes  (rondes,  blanches,  noires,  croches  et  doubles-croches), 
ce  battement  peut  également,  selon  la  division  de  la  mesure, 
être  indiqué  par  l'une  ou  l'autre  des  cinq  notes,  et  même,  dans 
les  temps  ternaires,  par  des  notes  pointées.  Ainsi  on  trouve  alter- 
nativement f?  =  60,  0  =:  60,  #  *  =  60 ,  etc. ,  sans  que  pour 

cela  il  soit  besoin  de  plus  de  trente-neuf  battements  différents. 
Le  compositeur  donne  encore  parfois  une  indication  autre 
que  celle  d'un  temps,  c'est-à-dire  celle  de  la  moitié,  du  hui- 
tième de  la  mesure ,  ou  même  de  la  mesure  entière  ;  il  peut 
semblablement  indiquer,  par  un  demi-temps,  celui  donné  par 
un  mouvement  plus  lent  encore  que  le  chiffre  4o,  et  augmenter 
ainsi  considérablement  le  nombre  de  ces  mouvements. 
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Si  Ton  Teut  se  &ciiiter  la  conception  d'une  division  exicle* 
ment  égale ,  on  a  la  faculté  de  subdrriter  la  mesiure  en  autant 
de  fractions  qu'on  le  désire,  et  de  donner  un  battement  à  cha- 
cune de  ces  fractions;  puis,  peu  à  peu,  de  diviser  par  t^mps, 
et  pw  deati-mesure  dans  la  mesure  à  quatre ,  et  enfin-  de 
n  indiquer  que  le  commencement  de  chaque  mesure,  afin  de 
s'habituer  à  se  passer  du  métronome  dans  la  siufte  du  mofcoau* 

Voici  pour  le  métronome  ordinaire.  Maintenant  il  en  existe 
UD  autre  (appelé  le  grand  métronome  et  dû  à  M.Wagner)  qui, 
au  moyen  d'un  nouveau  mécanisme  également  simple  et  s'adap^ 
tant  au  premier ,  marque  par  un  son  de  cloche  chaque  temps 
fort,  qa*il  soit  à  deux,  à  trois  ou  à  quatre  temps ,  ou  mémeàsiis:-» 
huit  9  indication  précieuse  pour  l'élève,  puisque  non-seulement 
il  en  obtient  la  juste  division  de  la  mesure,  mais  encore  la  sé- 
paration d'une  mesure  avec  une  autre  (i). 

L'usage  de  cet  instrument  n'est  encore  ni  assez  répandu,  ni 
assez  apprécié.  Par  lui  le  compositeur  peut  transmettre  l'ez- 
(wession  exacte  de  ses  idées  à  des  pays  éloignés,  à  la  postérité. 
Les  dispositions  de  l'homme  sont  par  trop  divergentes  pour 
que  sans  indication  positive  la  même  pièce  musicale  ne  puisse 
changer  de  mouvement ,  on  peut  presque  dire  de  caractère 
dbez  chaque  exécutant.  -—  Mais  le  besoin  de  cette  indication 
se  fait  d'autant  plus  vivement  sentir  que  plusieurs  pièces  de 
musique,  portant  le  même  mot  italien  pour  terme  de  mouve- 
ment, ne  se  ressemblent  souvent  aucunement  dans  la  durée  de 
Texécution,  parce  qu^îlaplu  à  l'auteur,  par  exemple,  de  presser 
tel  allegro  plus  que  tel  autre. 

Afin  que  sans  métronome  on  pubse  conserver  néanmoins 
ime  idée  approximative  du  mouvement  que  Fauteur  a  voulu 


(4)  Le  prix  lia  métronome  simple,  selon  sa  grandeur  et  sa  plus  ou  moins 
â^nte  confection,  est  de  25  à  54  francs  ;  celui  marquant  le  temps  fort,  de  40 
fir.  —  Gbez  M.Wagner  nereu,  rue  du  Cadran ,  ».  39. 
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donner  à  sa  composition,  on  continue  à  faire  précéder  rindka- 
tion  métronomique  du  terme  italien,  et  Ton  écrit,  par  exemplcv* 

Moderato,  Métr.  |^  s=  60, 

Lorsque  le  lecteur  trouvera  une  semblable  indication ,  il 
pourra ,  en  Tabsence  du  métronome,  par  la  comparaison  à  la 
minute  et  à  la  seconde  de  la  fraction  qu'elle  représente,  se  for- 
mer, avec  moins  de  certitude  à  la  vérité,  une  idée  du  mouye-r 
ment  demandé,  puisque  les  battements  des  pendules  indiquent 
égaleinent  une  fraction  de  la  minute  (soit  la  seconde  ou  une 
autre). 

S'il  n*y  a  pas  d'indication  métronomique ,  le  lecteur  pourra 
prendre  pour  la  durée  d'un  temps  de  la  mesure  (par  quelque 
note  que  ce  temps  soit  représenté)  le  chiffre  que  nous  donnons 
dans  le  tableau  ci-après.  Nous  y  avons  indiqué  un  terme  moyen 
entre  les  chiffres  marqués  pour  chaque  mouvement  par  les 
différents  maîtres. 


Noms  ilaltens  des 

\ 

Indication 

YT     V                                                       •                    * 

iBOUTciacms 
priacipaïu.  intermtfU. 

SigaiBcttioDS. 

inélronomic(Uc 
approximat. 

Valeur  approximatiTe 
de  cette  indication. 

LARGO. 

MouTomeot  très  lenl. 

Mëtr.  »44. 

Une  seconde  ot  demie 

par  temps. 

per  U^ape. 

Ll»GHSTTOt 

Rtoiiis  lent  qiie  iar^o. 

ADAGIO. 

Moaromaat  lent. 

Métr.  =s  60. 

Une  seconde  psur  iemps. 

par  temps. 

AllB4BTINO(on 

Plw  lent  <pt'tuuUititê. 

AWD»}. 

AWDANtE. 

Mcavemeiit  modër^. 

Métr.  c=»  84. 

Trois-qnartade  anconde 

• 

par  temps. 

par  temps. 

Tempo  giusto 

{djoiuto). 

Moins  lents  <fa*attdanU. 

MODCftATO. 

ALLEOaETTO 

Moins  TÎf  ffu,* allégro. 

(ou  AlL»»). 

ALLEGRO  (ou  All»). 

MouTement  vif. 

Métr.  ^  120. 

Demi^econde   par 

p«r  Umps. 

temps. 

PRESTO. 

Mottveiii<)o4  très  rit. 

Métr.  =  184. 

Tiers  de  seconde  par 

par  temps. 

temps. 

Prestiuiiio. 

Le  pins  TÎf. 

4 
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Le  Ubleaa  ci- dessus  ne  contient  que  le  nom  des  principaux 
mouTements  ;  il  en  est  encore  d'autres  en  usage.  Parmi  ces 
derniers^  il  y  en  à  quelques-uns  qui  se  joignent  adjectivement 
à  ceux  déjà  expliqués  et  qui  les  modifient  y  c'est-à-dire  les  ren- 
dent plus  lents  ou  plus  \ih  (tels  sont  poeo,  peu  ;  più,  plus  : 
poco  allegro^  piii  leruo)}  — d'autres  y  ajoutent  en  plus  «ne 
qnaKté  d'expression  que  le  métronome  ne  sauvait  indiquer 
[sostenutOy  soutenu  :  andante  sostenuto),  —-Il  est  ensuite  des 
termes  employés  substantivement  (comme  maestoso ,  majes- 
taeusement,  etc.)  qui,  quoique  n'ayant  qu'une  signiâcation 
rdative  à  Texpressicm ,  supposent  néanmoins  en  même  temps 
le  mouvement  dans  lequel  on  les  emploie. 

Ces  termes  se  placent,  ainsi  que  nous  l'avons  dit,  au  com**- 
mencement  de  chaque  morceau;  mais  employés  dans  le  cou- 
rant de  ce  dernier,  ils  viennent  accidentellement  en  moijijfier 
le  mouvement  pendant  une  oq  plusieurs  mesures,  ou  pendant 
toute  une  partie. 

Le  lecteur  trouvera  ci-après  la  liste  de  ces  exptessions  les 
plus  usitées,  rangées  alphabétiquement,  afin  d'y  pouvoir  référer 
en  cas  de  besoin. 


AcceUerando ,  en  accélérant 

Ad  libitum  (latin),  à  volonté'^  en  ra- 
lentissant un  passage. 

AgîtatOf  ag!té.  Allegro  agitato. 

Alla  marcia,  mouvement  de  mar- 
che. 

Alla  polaeca^  mouvement  et  carac- 


A  tempo,  reprendre  le  mouvement 

primitif. 
Cantabile,  mouvement  Iei)t,  dfnne 

douceur  e^Lpressive. 
Comodo,  à  l'aise,  sans  se  presser. 
Con  moto^   plus  anime'.   Allégro 

cou  moto. 


tèresemblableà  celui  d'une  danse  Gratte  y  même  mouvement  que  lar 

vive,  appelée  polonaise. 
JUa  strettuy  presser  le  mouvement. 
Allentandoj  en  ralentissant. 


Graziojo,  employé  substantivement 
indique  un  mouvement  modère. 


ApiacerCy  même  signification  qu'a^  In  istesso\empOy  reprendre  le  mou- 
libitum.  vement  primitif. 

Assaiy  beaucoup ,  très.  LargOy  al-  LentOy  lent.  Mouvement  semblable 
legro,  ou  presto  assai,  \     au  largo. 
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pas  que  ce  soit  l'effet  d'une  seule  volonté  qui  fasse  vibrer  tant  d'instru- 
ments divers  ? 

Récapitulons  maintenant.  Qu'est-ce  que  la  mesure?  —  Qu'est-ce  qu'un 
temps  ?  —  Tout  le  rhythme  est  contenu  dans  la  réponse  à  ces  deux  ques- 
tions. 

On  a  dû  remarquer  avec  quelle  justesse ,  quelle  régularité  les  notes 
pouvaient  représenter  les  divisions  et  subdivisions  les  plus  exiguës  des 
temps  et  des  mesures  ;  mais  ce  n'étaient  encore  que  des  fractions  paires 
(des  moitiés,  des  quarts^  des  buitiëmes ,  etc.),  et  il  fallait  aussi  en  ob- 
tenir d'impaires.  Or  deux  signes ,  le  point  et  la  liaison ,  permettent  de 
reproduire  les  plus  grandes  conune  les  plus  petites  d'entre  elles. 

Nous  avons  vu  que  les  temps  forts  alternent  avec  les  temps  faibles  y  et 
cette  variation  qui  existe  dans  le  caractère  des  temps ,  mérite  toute  notre 
attention.  Pourquoi  en  est- il  ainsi  ?  C'est  que  le  rhythme  ne  consiste  point 
seulement  dans  la  différente  durée  des  sons ,  mais  encore  dans  leur  plus 
ou  moins  grande  intensité  ;  c'est  que  la  variété  est  une  nécessité  de  notre 
nature ,  et  qu'une  intensité  des  temps  toujours  la  même  ferait  naître  la 
&tigueôH  l'ennui. 

Il  ne  nous  est  point  encore  permis  de  jouir  de  tout  l'agrément  que 
peut  procurer,  dans  l'exécution  successive  de  plusieurs  morceaux,  cette 
variation  des  mesures  ou  des  temps  binaires  dans  les  uns,  et  ternaires  dans 
les  autres.  Mais  plus  nous  avancerons ,  plus  nous  saisirons  ces  diverses 
nuances,  et  alors  nous  approcherons  de  la  récompense  de  nos  travaux. 

Le  triolet,  ce  temps  ternaire  employé  parmi  les  temps  bi^jpes ,  a  un 
caractère  trop  marquant  pour  que  nous  ayons  pu  l'oublier  ;  et  dès-lors, 
le  six-pour-quatre ,  dont  l'exécution  de  deux  par  deux  notes  présente 
une  nuance  encore  plus  délicate ,  nous  deviendra  sensible  par  la  com- 
préhension du  triolet  simple. 

L'effet  produit  par  la  syncope  a  de  même  dû  se  graver  facilement  dans 
notre  mémoire,  car  elle  seule  a  le  pouvoir  insolite  de  changer  un  temps 
faible  en  un  temps  fort.  —  Examinons  si  nous  sommes  capables  de  la 
bien  exécuter. 

Reste  encore  l'emploi  des  silences,  qui  doit  nous  être  aussi  familier  que  * 
celui  des  notes  ;  car  c'est  une  partie  importante  de  la  notation  en  ce  que 
sa  non-observation  rend  impossible  l'exécution  simultanée  de  plusieurs 
parties  de  chant  ou  d'instrument* 
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£o  définitive  y  oonsidérons  combien  le  principe  de  grouper  les  notes 
par  deux  ou  par  trois  s'est  peu  à  peu  agrandi  et  comme  toute  la  division 
Rythmique  est  venu  se  reposer  sur  lui.  Rappelons-nous  quelles  sont  les 
mesures  qui  appartiennent  à  ces  deux  divisions,  et  comment  sont  disposes 
éxi  elles  les  temps  forts  et  faibles  ou  les  fractions  qui  les  composent  ; 
fsâûf  quelles  sont  les  nuances  qui  distinguent  ces  mesores  entre  eUes,  car 
c'est  là  tout  le  travail  qu'exige  le  rhythme. 

C'est  en  ralentissant  sa  marcbe  par  des  mesures  longues  où  le  temps 
fnt  ne  se  fait  sentir  que  de  loin  en  loin,  ou  en  précipitant  le  retour  de  ce 
lieoips  fort  pour  imprimer  un  caractère  plus  énergique  à  la  musique  que 
lerhjthme  a  produit  les  différentes  espèces  de  mesures  dont  nous  devons 
avoir  appris  l'effet  et  la  difi^renoe.  ' 

Les  diverses  espèces  de  mouvements  qui  viennent  enrichir  le  domaine 
du  liiytlimey  en  ont  aussi  accru  les  difficultés.  Et  si  l'on  s'est  étendu,  un 
pea  longuement  peut-être^  sur  cet  article  qui  ûdt  l'objet  du  dernier  cha- 
pitre, c'est  que  de  toutes  les  parties  de  la  musique  celle-ci  est  assurément 
h  plus  vague,  et  partant,  la  plus  difficile.  Cette  difficulté  ne  réside  point 
dans  Fexéeution  d'une  note  brève  ou  de  ses  fractions  plutôt  que  dans  ceUe 
d'une  note  longue ,  mais  elle  existe  d'abord  dans  la  régularité  constante 
qui  doit  présider  à  l'exàrution  d  un  morceau  vif  succédant  à  un  morceau 
kot,  et  vice  versa f  et  oeta<sans  que  la  fin  dHme  pièce  diffère  de  son  com- 
mencement ;  pub  ensuite  et  principalement  dans  ce  que  les  indications  de 
mouvements  employées  par  les  compositeurs ,  n'offirant  rien  de  positif,  ce 
vague  ifui  r^;ne  dès  le  point  de  départ  lait  ralentir  ou  précipiter  peu  k 
peu  le  mouvement  sans  qu'on  s'en  aperçoive,  et  le  caractère  de  la  musique 
s'en  trouye  totalement  altéré.  Mais  le  métronome  est  venu  porter  la  darlé 
dans  ce  qui  n'était  qu'incertitude. 

Or  maintenant  que  nous  quittons  la  partie  du  rhythme  pour  passer  à 
œlle  de  l'intonation ,  l'élève  courageux  ne  doit  point  discontinuer  de  s'y 
exercer;  la  connaissance  parfaite  de  ces  deux  parties  constitue  un  bon 
nnisicîeD.  Tout  morceau  de  musique  quelconque  (en  éloignant  d'abord 
ceux  qui  renfermeraient  de  trop  grandes  difficultés),  peut  désormais 
^  lui  servir  d'exercice.  Il  doit  peu  i  peu  parvem'r  à  ce  point  d'instruction 
q[n'à  la  simple  audition  il  puisse  reconnaître  quelle  est  l'espèce  de  mesure 
qui  s'exécute  et  quel  en  est  le  caractère. 
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CHAPITRE  XIL 

■ 

MiUodie.  ^-  FormaMon  des  gammes. 

1  •  Qu'e6t*ce  que  la  mélodie  ? 

Une  succession  de  sons  agréables. 

[En  examinant  plus  haut  fair  de  Henri  quatre,  nous  avons 
vu  que  la  durée  irrégutière  des  sons  constituait  le  rhythme  ; 
maintenant,  en  le  considérant  sôus  le  rapport  mélodique,  nous 
appellerons  chant  ou  mélodie  la  succession  de  ses  différents 
sons«  Toute  musique,  à  peu  d'exceptions  près^  a  ces  deux  qua* 
Unes  :  elle  ne  manque  de  riiy  thme  que  lorsque  tes  sons  d'un 
chant  sont  tous  d'une  durée  égale  ;  nous  expliquerons  plus 
tard  quand  elle  n'est  point  mélodique.] 

2.  En  quoi  consiste  une  mélodie  quelconque  ? 
Dans  l'emploi  des  tons  de  la  gamme* 

[Toute  mélodie  n'est  que  la  succession  régulière  ou  irrégu* 
iière  des  sept  tons  de  la  gamme  ou  de  leurs  octaves.] 

3.  Qu'estrce  que  la  gamme  ? 

L'échelle  régulière  des  tons  contenus  dans  une 
octave. 

[Nous  savons  que  la  gamme  d'u£,  qu'on  appelle  aussi  gaomie 
naturelle,  consiste  dans  les  sept  notes  suivantes,  auxquelles 
on  ajoute  l'ut  de  l'octave  supérieure  pour  oom|Jément  :  ^ 


;5^=ZÏ 


O^i^     [] 


ut       ré      mi       fa      sol      la       si       ut 
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Nous  devons  ausaî  nous  rappeler  qu'dle  conlient  cinq  tons 
et  deux  demi-tons,  ces  derniers  placés  Tan  de  la  ti*oisième  à  la 
quatrième  note,  et  l'autre  de  la  septième  à  la  huitième  ou 
eelle  qui  recommence  la  nouyelle  octave. 

Les  Grecs  appelaient  Téiraoorde  une  succession  de  trois 
tons  et  d^un  demi-ton.  Guido  ayant  réuni  deux  tétracordes 
pour  former  notre  gamme ,  il  en  est  résulté  deux  demi-tons 
dans  cette  gamme,  un  à  la  fin  de  chaque  tétracorde.] 

ft.  Combien  y  a-t-il  d'espèces  de  gammes  ? 
Autant  que  de  tons. 

[Ce  qui  élève  leur  nombre  à  douze. 

Demandez  à  diverses  personnes  de  chanter  la  gamme  sans 
leur  donner  une  intonation  positive,  chacune  d'elles,  selon  ta 
nature  de  sa  voix ,  pourra  prendre  un  ton  différent  comme 
point  de  départ  sans  que  pour  cela  l'exécution  en  soit  moins 
Taulière.  Ainsi  il  n'y  aura  d'autres  variations  dans  l'exécution 
de  ces  diverses  gammes  que  celles  d'être  plus  élevées  ou  plus 
graves  les  unes  que  les  autres. 

Nous  voyons  par  là  que  quel  que  soit  le  ton  par  lequel  com- 
!  meiicent  les  gammes,  elles  reposent  toutes  sur  le  même  prin- 
cipe,  qui  est  celui  de  contenir  un  demi-ton  de  la  troisième  à 
la  quatrième  note ,  et  un  autre  de  la  septième  à  la  huitième.} 

5.  Comment  appelle-t-on  la  note  qui  sert  de  point  de 
départ  à  une  gamme? 

La  tonique* 

[Parce  qu'elle  indique  la  base  donnée  à  une  succession  de 

^  tons^  succession  qu'on  pourrait  appeler  une  famille.  Chaque  ton 

possède  ainsi  la  sienne,  à  laquelle^  par  extension,  on  a  également 

donné  le  nom  de  toni  ainsi  on  dit  ;  le  ton  dut ,  le  ion  de  re, 

non-seulement  pour  désigner  la  note  que  ce  mot  indique,  mais 
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encore  la  gamme  entière  dont  chacun  de  ces  tons  est  la  to- 
nique.] 

6.  Comment  forme-t-on  les  gammes  autres  que  la 
gamme  naturelle  ou  gamme  d'ii/? 

Par  remploi  des  dièses  et  des  bémols. 

[Car  toutes  les  gammes^  quelle  que  soit  la  note  qui  leur  serve 
d'intonation  ,  doivent  pouvoir  être  notées.  Supposons  qu'uae 
des  personnes  que  nous  avons  invitées  à  chanter  la  gamme  ait 
pris  sol  pour  intonation  au  Ueu  d'i^f ,  il  faudrait,  pour  écrire 
cette  nouvelle  gamme ,  partager  ses  deux  tétracordes  de  la  ma- 
nière suivante  : 
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Examinons  si  cette  gamme  est  semblable  à  celle  iHvl^  quant 
à  sa  construction.—- Ici,  le  premier  tétracorde  est  le  deuxième 
donné  par  la  gamme  d'u^  ,*  or,  comme  celle-ci  renferme  déjà  un 
demi-ton  de  la  septième  à  la  huitième ,  ces  deux  notes ,  deve- 
nant les  troisième  et  quatrième  de  la  nouvelle  gamme ,  notre 
premier  tétracorde  s'y  trouve  régulièrement  formé.  Dans  notre 
second  tétracorde,  les  deux  dernières  notes  (  septième  et  hui- 
tième de  la  gamme  de  sol)^  représentant  les  quatrième  et  cin- 
quième notes  de  la  gamme  StU  construite  à  une  octave  supé- 
rieure, il  existe  conséquemment  entre  ces  deux  notes  un  ton 
entier,  et  le  demi-ton  se  trouve  entre  la  sixième  et  la  septième 
notes.  11  est  donc  nécessaire ,  pour  construire  régulièrement  la 
gamme  de  sol^  de  transposer  à  leurs  places  ce  ton  et  ce  demi- 
ton  qui  n'y  sont  point ,  et  cela  s'opère  enhaussant  \^fa  d'un 
demi-ton,  c'est-à-dire,  en  marquant  un  dièse  devant  le^îi.  Par 
ce  moyen,  nous  avons  obtenu  un  ton  entier  de  la  sixième  à  la 
septième  note ,  et  le  demi-ton  se  trouvant  de  la  septième  à  la 
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biùtième ,  notre  second  létracorde  deTieni  également  complet 
et  régulier. 

Dans  une  mesure ,  un  dièse  placé  devant  une  note  altère 
toutes  celles  du  même  nom  renfermées  dans  cette  mesure ,  à 
moins  qu'un  bécarre  ne  vienne  en  détruire  Teffet  ^  ainsi  dans 
le  passage  suivant  : 


le  dièse  agit  également  sur  le  premier  et  le  secondais:  le 
troisième  ne  redevient  naturel qvie  par  TefiFel  du  bécarre.  Mais 
avec  la  mesure  cesse  Teffet  du  dièse,  et  si  le  fa  ne  redevenait 
naturel  que  dans  la  mesure  suivante,  le  bécarre  serait  superflu. 
Or  ,  dans  tout  le  courant  d*un  morceau  écrit  avec  le&  tons 
de  la  gamme  de  solj  le  fa  dièse  étant  considéré  comme  un 
ton  régulier  de  cette  gamme,  est  constamment  employé  tel , 
et  ne  redevient  naturel  qu'accidentellement,  ainsi  qu'il  ne  peut 
se  trouver  diésé  que  momentanément  dans  un  morceau  écrit 
avec  les  tons  de  la  gamme  d'ut.  Cest  pour  cette  raison  qu'on 
se  contente  de  placer  ce  dièse  entre  la  clef  et  l'indication  de  la 
mesure  d'un  morceau  : 
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afin  de  montrer  que  son  effet  subsiste  pendant  toute  sa  durée, 
et  ne  peut  être  altéré  qu'accidentellement.  Pour  que  le  lecteur 
se  souvienne  de  cet  effet,  on  le  répète  au  commencement  de 
,    chaque  ligne  après  la  clef. 

Et  ce  dièse  au  commencement  d'un  morceau  est  l'indica- 

^on  certaine  que,  d'après  l'expression  usuelle,  il  est  écrit  en  soL 

Voilà  comment,  s'est  constitué  le  ton  de  sol^  et  toutes  les 

autres  gammes  suivent  la  même  marche  pour  leur  construe- 

liott.] 
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7«  Dans  quel  ordre  se  suit  la  formation  des  tons  ou 
gammes  ? 

De  tétracorde  en  tétracorde. 

Nous  avons  pu  remarquer  que  la  gamme  de  5oZ  commençait 
au  second  tétracorde  d'i^.  Il  en  est  de  même  pour  toutes  les 
gammes ,  la  subséquente  commençant  toujours  par  le  second 
tétracorde  de  celle  qui  la  précède. 

Cest  une' marche  indiquée  par  la  nature.  La  gamme  pre- 
nant sa  tonique  cinq  tons  plus  haut  que  celle  qui  Ta  précédée, 
contracte  avec  cette  dernière  un  proche  lien  de  parenté.  Classer 
les  fiimilles  de  ton  d'après  Tordre  suivi  pour  leur  tonique  dans 
la  gamme  d'ut ,  serait  agir  contrairement  à  la  nature ,  le  ton  de 
ré  ayant  plus  de  rapport  avec  le  ton  de  sol  qu'avec  celui  d'ut. 

Cest  le  ré  qui  commence  le  second  tétracorde  de  sol.  En 
transposant  la  gamme  d'une  octave  plus  bas ,  elle  figurerait 
ainsi  : 
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hefa  dièse,  que  nous  allons  supposer  après  la  clef,  a  déjà 
régularisé  le  premier  tétracorde  en  plaçant  le  demi-ton  de  la 
troisième  à  la  quatrième  note  ^  mais  dans  le  second  tétracorde 
le  demi-ton  naturel  se  trouve  de  si  à  ui^  comme  nous  le  savons. 
11  faut  donc  diéser  Yut  pour  transposer  le  demi-ton  de  la  sep- 
tième a  la  huitième  note,  et  Tordre  se  trouvera  rétabli,  ^inst 
nous  aurons  deux  dièses  à  marquer  au  commencement  die  cette 
gamme,  afin  d'indiquer  que  c'est  celle  du  ton  de  ré.  Exemple: 
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A  mesure  que  nous  avancerons,  le  ton  suivant  prendra  tou* 
jours  un  dièse  de  plus^  et,  en  continuant  jusqu'à  ce  qae  ce 
nombre  s'élève  à  six  dièses ,  on  sautera  toujours  successive-* 
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ment  de  cinq  en  cinq  tons  pins  haut,  afin  de  trouver  leur 
ionique. 

Ainsi  le  ton  de  la  suit  celui  de  ré,  puîsquHl  commenoe  cinq 
tODS  plus  haut,  et  que  le  second  tétracorde  de  ce  dernier  a  la 
pour  première  note  ;  et  comme  le  ton  de  ré  prend  deux  dièses 
à  k  ctef  pour  armure  ou  décoration  (termes  désignant  le  groupe 
de  dièses  ou  bémols  placés  à  la  elef),  le  ton  suivant  la  doit  en 
avoir  trois.  Exemple  : 


i 
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Les  altérations  à  faire  se  trouvent  toujours  dans  le  secmd 
tétracorde ,  car  celles  dont  le  premier  avait  besoin  ont  déjà 
élé  nécessitées  par  la  gamme  précédente.  Le  demirton  d'ue 
à  ré  a  été  établi  pour  le  ton  de  ré.  Dans  le  second  tétra* 
cwde  du  ton  de  la  9  le  déni- ton  se  trouve  entre  fa  dièse  et 
io/y  au  lieu  d'être  placé  entre  sol  et  /a^  pour  le  transpo3er4 
il  &ut  diésCT  le  soi;  alors  celui-ci,  haussé  également  d'un 
demi-ton  ^  laisse  un  ton  entier  entre  lui  et  le  /a  haussé ,  et  le 
demi-ton  se  trouve  rétabli  entre  sol  dièse  et  la,  ici  septième 
et  huitième  notes. 

Si  dans  le  ton  de  sol  le  dièse  à  la  clef  indique  que  le^a  est 
diésé  tout  le  long  du  morceau,  il  est  clair  que  dans  les  tons 
suivants  les  dièses  ajoutés  à  la  clef  produiront  le  même  effet. 
Ainsi ya  et  ut  seront  constamment  diésés  dans  le  ton  de  ré^fa, 
ut  et  sol  dans  celui  de  /a,  à  moins  qu^un  bécarre  ne  vienne 
changer  cette  disposition. 

La  formation  des  gammes  qui  suivent  celles-^ci  devra  être 
exécutée  par  le  lecteur.  Ce  travail,  sans  difficulté  s*il  a  remar- 
^  que  que  la  note  à  dîéset  pour  la  nouvelle  gamme  est  toujours 
la  septième,  lui  sera  d'un  grand  secours  par  la  suite.  Ainsi  de 
lui-même  il  cherchera  la  raison  qui  exige  quatre  dièses  pour 
le  ton  de  mi,  cinq  pour  celui  de  51,  et  six  enfin  pour  celui  de 

{jtb^,  Mmcnt.'^V  Part*)  7 
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fa  dièse  ,•  puis  également  pourquoi  les  dièses  de  ces  trois  espè- 
ces de  tons  sont  ainsi  placés  : 

Armure  du  ton  de  mi,      de  «>  de  fa  $. 

Il  en  écrira  les  gammes ,  en  les  raisonnant  d'après  les 
exemples  faits  sur  celles  précédemment  données ,  et,  en  défini- 
tive, il  apprendra  par  cœur  dans  quel  ordre  ces  six  gammes  se 
suivent,  quel  est  le  nombre  de  dièses  nécessaires  à  chacune 
d'elles  et  comment  ces  dièses,  dans  leur  succession,  doivent  se 
placer  sur  la  portée.] 

8.  Combien  de  gammes  pent-on  former  par  Femploi 
des  bémols  ? 
Six  ;  autant  que  par  celui  des  dièses. 

[En  les  plaçant  de  cinq  en  cinq  tons  en  descendant,  contrai- 
rement à  la  marche  suivie  pour  les  dièses. 

La  gamme  chromatique  ayant  douze  intonations  diflférentes, 
nous  devons  conséquemment  posséder  aussi  douze  familles  de 

tons. 

En  reprenant  la  gamme  à'ut 


pour  point  de  départ,  nous  commencerons  la  première  gamme 
bémolisëe  avec  l'armure  d'un  bémol,  qui  a  pour  tonique /« 
naturel  ;  et  remarquons  qu'à  l'inverse  du  mode  employé  pour 
les  dièses,  ce/a  est  U  dernière  note  du  premier  télracorde  du 
ton  d'ui,  au  Ueu  d'être  la  première  du  second  létracorde. 
Voyons  maintenant  pourquoi  cette  gamme  de  fa 


M 
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a  besoin  d'un  bémol  à  la  clef. 
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Si  dans  les  gammes  diésées  nous  avons  toujours  trouvé  le 
premier  tétracorde  préparé  par  la  gamme  précédente,  ici,  sui- 
vant une  marche  rétrograde,  cette  préparation  existera  dans  le 
second  tétracorde ,  tandis  que  le  premier  deviendra  celui  qui 
doit  se  régulariser.  En  effet,  le  dernier  tétracorde  de  notre 
présente  gamme,  devant  avoir  un  demi-ton  entre  ses  deux 
dernières  notes,  se  trouvait  le  posséder  déjà  dans  la  gamme 
d'ii£  a  Foctave  inférieure,  où  il  formait  la  fin  du  premier  té- 
tracorde. Mais  dans  celui  qui  commence  notre  gamme  à  ttn 
bémol;,  le  demi-ton  ne  s*y  trouvant  point,  puisqu'il  existe 
entre  si  et  ut^  point  de  jonction  des  deux  tétracordes,  il  faut, 
pour  le  mettre  à  sa  place  ^  le  descendre  \  et  cela  s'opère  en  bais* 
sant  le  51  par  un  bémol,  qui  rétablit  en  même  temps  dans  cette 
nouvelle  gamme  le  ton  entier  qui  doit  exister  entre  si  et  uc. 

Le  bémol  placé  à  la  clef  a,  comme  le  dièse,  le  pouvoir  d'af- 
fecter toutes  les  notes  placées  sur  la  même  ligne  que  lui  :  il  les 
baisse  d'un  demi-ton.  C'est  afin  d'éviter  la  fréquente  répétition 
de  ces  signes  $  et  b?  qu'on  est  convenu  de  les  placer  une  fois 
pour  toutes  à  la  clef;  et  autant  il  y  a  de  dièses  ou  bémols  à  cette 
clef,  autant  il  y  a  de  notes  à  élever  ou  à  baisser  dans  tout  le 
courant  dn  morceau. 

n  n'y  a  que  le  bécarre  qui  puisse  venir  momentanément 
détmire  Feffet  d'un  de  ces  signes.  Le  bécarre,  ainsi  que  le  dièse 
et  le  bémol,  exerce  son  influence  sur  toutes  les  mêmes  notes 
renfermées  dans  une  mesure ,  tant  qu'une  de  ces  notes  ne 
prend  pas  un  nouveau  signe  altératif.  Son  effet  cesse  égale- 
ment avec  la  mesure,  et,  s'il  doit  continuer  encore  dans  la  me- 
sure suivante,  on  le  trouve  indiqué  de  nouveau. 

La  gamme  suivante  commence  par  si,  dernière  note  du  pre- 
mier tétracorde  de  la  gamme  de^a ,-  et  comme  ce  si  a  été  bé- 
^  molisé,  et  que  le  nouveau  ton  prend  le  si  bémol  pour  point 
de  départ,  c'est-à-dire  pour  tonique,  il  s  appelle  par  conséquent 
gamme  ou  ton  de  51  bémol. 
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Dans  la  gamme  précédente  le  demi-ton  se  traavant  enti*e  mi 
eifa  (quatrième  et  cinquième  notes)  nous  avons  dû  le  descen- 
dre pour  celle-ci  en  baissant  le  mi.  Le  second  tétracorde  y 
étant  déjà  disposé,  nous  ne  nous  en  occuperons  plus. 

Dans  chaque  gamme  que  Ton  formera  en  ajoutant  un  nou- 
veau bémol,  la  note  à  baisser  sera  toujours  la  quatrième  de  la 
nouvelle  gamme.  Ainsi  le  lecteur  saura  maintenant  comment 
se  rendre  compte  de  la  manière  dont  celles  de 

mi  bémol.  la  bémol.  ré  bémol.  sol  bémol. 
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se  sont  successivement  formées,  et  pourquoi  il  a  fallu  augmenter 
le  nombre  des  bémols. 

Comparons  la  dernière  gamme  de  la  série  des  tons  en  bémols 
avec  la  dernière  de  ceux  en  dièses ,  et  nous  trouverons  qu'à 
celte  différence  près  qui  existe  par  exemple  entre  ut  dièse  et 
ré  bémolj  ces  deux  gammes  sont  les  mêmes.  D'ailleurs  cette 
différence  étant  nulle  pour  la  plupart  des  instruments  (quoi- 
que existant  dans  la  nature),  nous  regarderons  les  deux  gam- 
mes suivantes  comme  semblables  : 
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Il  serait  encore  possible  de  former  une  nouvelle  gammeavec 
•epl  bémols,  et  une  autre  avec  sept  dièses  : 

ut  Umol.  at  diète. 
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mais  k  ganuae  d'ut  bémol  (sept  bti](;ols;à.Ia  clef)  est  la  méin^ 
que  celle  de  si  (cinq  dièses);  et  la  gamine  d'ut  dièse  (sept 
dièses)  est  la  même  que  celle  de  ré  bémol (cinq^hémok). 

On  pourrait  même  continuer  la  formation  dés  gainme§-^ii  pla- 
çant après  la  déclaration  de  sept  bémols  le  si  double  bémçl^  etc. , 
et  après  les  sept  dièses,  le^a  double  dièse ^  etc.;  mais  eel9' 
ne  se  pratique  pas*  Nous  deyons  même  ajouter  pour  la  satis^ 
fiction  du  lecteur  que  les. tons  ayant  plus  de  quatre  dièses  ou 
quatre  bémols  à  la  clef,  sont  très  rarement  employés. 

Ainsi  que  pour  les  tons  diésés ,  on  doit  retenir  Tordre  dans 
lequel  se  suivent  les  tons  bémolisés,  et  savoir  par  cœur  com- 
Inen  il  faut  de  bémols  pour  chaque  ton  ;  cela  est  important 
dans  uiie  foule  de  circonstances.  A  cet  effet,  gravons  dans 
notre  mémoire  les  positions  successives  qu^occupent  les  dièses  : 


^ 


^=^î~^nzs^ 


fa     Qt     sol   ré     la     mi     si 


Puis  celle  des  bémols  qui  prennent  une  marche  régulière- 
ment rétrograde  : 


i 


^—] h 
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si      mi     la     ré    sol     ut     fa 

et  fidsons  la  remarque  qu'il  ne  peut  y  avoir  de  dièse  ou  de 
bémol  à  la  clef,  sans  que  celui  ou  ceux  qui  le  précèdent  n'aient 
été  nécessités  ;  car  le  dièse  sol  ne  peut  pas  se  trouver  à  la  clef 
sans  avoir  été  précédé  par  les  dièses  fa  et  ut  y  ni  le  bémol  la 
sans  ceux  de  51  et  de  mi.  Si  donc  il  y  a  un  dièse,  c*est^,-  deux, 
fa  et  ut;  trois,  fa^  ut,  50/,  etc.;  s'il  y  a  un  bémol,  c'est  sii 
deux,  51  et  mil  trois,  si,  mi^  la^  etc. 

On  a  donné  divers  moyens  pour  aider  la  mémoire  à  retenir 
cette  succession  de  dièses  et  de  bémols  ainsi  que  les  tons  qu'ils 
indiquent.  Le  meilleur,  à  noire  avis ,  est  de  savoir  raisonner 
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leur  emploi  ;  la  mémoire 'retient  aisément  ce  qu'une  fois  Tes- 
prit  a  saisi.        %';'•/" 

Au  reste^  pour'-cbnnaitre  dans  quel  ton  se  trouve  écrite  telle 
pièce  dç^t  lauclef  est  armée  d'un  nombre  plus  ou  moins  grand 
de  jdi^^,  il  suffit  de  se  rappeler  que  Toctave  de  la  tonique  est 
.  bMijôurs  un  degré  plus,  haut  que  le  dernier  dièse;  ainsi 
.  '.  *"  '  jEtyant  trois  dièses  à  la  cle£,  et  le  dernier  étant  sol,  la  se  trouve 
en  effet  être  l'octave  et  la  tonique  du  ton  qui  a  trois  dièses  pour 
armure.  Avec  quatre  dièses,  ré  dièse  est  le  dernier  et  mi  la  ^ 
tonique  ^  ainsi  de  suite. 

Dans  les  tons  bémolisés ,  il  &ut  suivre  une  autre  marche  : 
l'avant- dernier  bémol  à  la  clef  indique  le  degré  qu'occupe  la 
tonique.  Avec  trois  bémols  pour  armure,  Tavant-dernier  bémol 
est  mi:  mi  est  aussi  notre  tonique  ;  avec  quatre,  c'est  le  la, etc. 

Il  n'est  sans  doute  point  nécessaire  de  dire  au  lecteur  que  les 
dièses  et  bémols  exercent  une  égale  influence  sur  les  octaves 
inférieures  et  supérieures  à  celles  que  nous  avons  données  pour 
modèles;  car  dans  un  ton  quelconque  on  peut  parcourir  pres- 
que tout  le  clavier.] 

9.  Les  clefs  de  fa  et  d'ut  ne  changent-^elles  pas  la 
position  des  dièses  et  bémols  ? 

Oui  ;  de  même  qu'elles  changent  la  place  des  notes . 
[La  gamme  d'ut  se  trouvant  ainsi  6gui*ée  avec  la  clef  de^a. 


^^.  ojr  ^  "-^  ""--    Il 


on  se  rendra  aisément  compte  pourquoi  le^^iè5equi,  comme 
armure^  nous  indique  le  ton  de  sol^  se  trouve  placé  sur  la  ^ 
quatrième  ligne. 


sol 
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D'après  cel  exemple,  le  lecteur  écrira  d'abord  la  gamme  de 
solj  en  commençant  par  Foctave  inférieure  : 


^3 
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pois  successivement  les  gammes  de 

ré  la 


mi 


S 
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si 


fil  dièse. 
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Ce  nouvel  exercice  lui  rappellera  la  position  des  notes  à  là 
clerdeyà,  et  le  fiimiliarisera  de  plus  en  plus  avec  le  changement 
des  tons,  et  le  nombre  de  dièses  qull  faut  pour  chacun  d'eux. 

Il  en  sera  de  même  avec  les  bémols ,  et  nous  Tinvitons  à 
écrire  également  les  gammes  des  tons  de 

fil  si  bémoL  mi  bémol.  la  bémol. 
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^^^^^^â. 
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tf 


■&■ 


^ 


XI. 


ré  bëmol. 


Ml  bémol. 
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C'est  par  iin  examen  attentif  et  surtout  pnr  une  comparaison  continuelle 
que  cette  classification  des  tons  et  de  leurs  gammes  se  gravera  profonde- 
neot  dans  notre  mémoire.  Cbaque  jour,  devenant  plus  instruits ^  nous 
pouvons  aussi  étendre  le  champ  de  nos  exercices;  et  maintenant,  par 
exemple,  que  nous  connaissons  les  positions  des  tons  et  de  leurs  gammes 
sur  les  dels  de  sol  et  de^îi,  nous  recommencerons  la  même  étude  sur  cha- 
cune des  quatre  clc6  d'»t,  dont  nous  serons  bientdt  mis  à. même  de  faire 
usage. 

Ainsi ,  prenant  d'abord  la  clef  à^ut  première  ligne ,  le  lecteur  écrira 
d*aprës  elle  les  ganunes  avec  dièses  et  celles  avec  bémols,  en  se  rappelant 
toutefois  que  la  clef,  en  changeant  la  place  des  notes,  change  aussi  celle  des. 
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acddents.  Pub  il  écrira  successivement  les  douze  gammes  avec  les  clefs 
i*ut  deuxième,  troisième  et  quatrième  lignes  ;  et  enfin  avec  la  clef  de 
fa  troisième  ligne* 
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Modes. 


i.  Que  nomme-t-on  modes? 

Deux  diffiirents  caractères  que  peut  posséder  une 
gamme. 

2.  Comment  les  distingue-t-on  ? 
En  majeur  et  mineur. 

3.  En  quoi  consiste  leur  différence  ? 

Dans  le  déplacement  des  demi-tons. 

[Nous  savons  que  dans  toutes  les  gammes  que  nous  avons 
étudiées  jusqu  à  présent ,  les  deux  demi-tons  étaient  invaria- 
Uement  placés  de  la  troisième  à  la  quatrième  note ,  et  de  la 
septième  à  la  huitième  ^  cette  position  constitue  ce  qu'on  ap- 
pelle le  mode  majeur.  On  peut  leur  trouver  assignée  une 
autre  place ,  mais  alors  le  mode  ou  le  caractère  de  cette  gamme 
se  trouve  changé  :  elle  est  devenue  mineure^ 

H.  Comment  forme-t-on  la  gamme  mineure?  ^ 

! 

En  abaissant  d'un  demi^ton  la  troisième  note  de 
la  gamme  majeure. 
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[Exemple  : 

Gamme  majeure. 
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Gamme  mineure. 
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Ainsi  le  demi-ton  qui,  dans  la  gamme  majeure,  était  entre 
k  troisième  et  la  quatrième  note,  se  trouve  dans  celle  mineure 
transposé  entre  la  deuxième  et  la  troisième  :  c*est  ce  change- 
ment qui  constitue  la  gamme  mineure  ascendante. 

Nous  remarquerons  en  passant  qu'on  se  sert  indistinctement 
des  termes  gamme  mineure ,  ton  mineur  ou  mode  mineur 
pour  exprimer  la  même  chose  ;  de  même  aussi,  par  opposition, 
de  gamjne^  ton  ou  mode  majeurs.] 

5.  Laquelle  des  gamines  mineures  se  trouve  être  le  plus 

en  rapport  avec  une  gamme  majeure  quelconque  ? 

Celle  dont  la  tonique  ae  trouve  trois  tons  plus  bas 
que  dans  cette  d^niére. 

[La  gamme  mineure  dont  la  tonique  est  trois  tons  plus  bas 
que  celle  Hut  majeurJ^^s\.  la  gamme  de  la  mineur. —  Cha- 
cun des  douze  tons  majeurs  possède  ainsi  un  ton  mineur  qui 
correspond  intimement  avec  lui,  ou,  d'après  le  terme  usuel, 
qui  lui  est  relatif  J\ 

6.  Comment  reconnait-on  cette  relation  ? 

En  ce  que  le  ton  majeur  et  celui  mineur  portent  la 
même  armure  à  la  clef. 

^       \Ut  majeur  n*a  ni  dièses  ni  bémols  à  la  clef;  il  en  est  de 
I     même  de  la  mineur  qui  est  son  relatif.  Exemple  : 
Qt  majeur.  la  min«nr. 


ro6 
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Pourquoi  y  a-t-il  deux  dièses  accidentels  dans  celte  gamme  ? 
Cest  que,  formé  de  celle  de  la  majeur: 


y7— 6^^ 
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on  a  d'abord  baissé  le  troisième  ton  de  la  gamme,  c'est-à-dire 
qu'on  a  remplacé  ut  dièse  par  ut  naturel  ou  ut  bécarre^  et, 
comme  le  ton  de  la  mineur  est  le  ton  relatif  d'ut  majeur  et 
qu'il  doit  porter  la  même  armure  que  ce  dernier,  c'est-à-dire 
qu'il  n'en  doit  point  avoir,  on  a  rejeté  les  deux  autres  dièses 
fa  et  sol  dans  la  gamme.  C'est  ainsi  qu'en  plaçant  comme  ac- 
cidentels les  signes  qui  altèrent  les  sixième  et  septième  notes  de 
toute  gamme  mineure  ascendante,  on  conserve  aux  gammes 
majeures  et  mineures  relatives  une  armure  exactement  sem- 
blable. 

Le  ton  de  sol  majeur  prend  un  dièse,  et  son  mineur  relatif 
étant  mi  mineur  (^^^ fa  f^i)^  est  également  armé  d'un  dièse. 
Exemple  : 

solm^emr.  mi  mineur. 


l\  M,',  ..-.w.^^^ 


Le  même  rapport,  dont  le  lecteur  ^e  rendra  compte  en  les 
raisonnant  l'une  après  l'autre,  existe  entre  les  autres  gammes. 

Gtmmes  minenres  avec  dièses. 

ré  majeur.  si  mineur. 
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la  mineur. 
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fil  %  mineur. 
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mi  majear. 
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ut  %  mineur. 
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9t  majeur. 
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sol  $  mineur. 
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le  mineur  n'est  pas  usité. 


:ir 
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fo  majeur. 


Gammes  mioeuret  arec  bémola. 

ré  mineur. 


A^  ./  Il 4^ 


^,5.-Jky_^_[) 


■«5^ 


sol  mineur. 


si  b  m^eur. 
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aw  #<g  .^ 
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mi  b  mi^ur. 


ut  mineur. 


àJJii^  Il  k>  ^'^'~o-o  ,r^T^^-'^^—i 


la  b  nugenr. 


fa  mineur. 
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ré  b  mineur. 


ti  b  mi 


81  9  mineur 
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.  7.  La  gamme  mineure  descendante  est-elle  la  même 
que  celle  ascendante? 

Non. 

8.  Quelle  est  la  difiërence  qui  existe  entre  elles  ? 

C'est  que  les  signes  altératifs  de  la  gamme  ascen- 
dante s'effiicent  dans  celle  descendante. 

[En  la  mineur,,  fa  dièse  et  sol  dièse  de  la  gamme  montante 
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redeviennent /a  et  sol  naturel  dans  la  gamme  descendante. 
Exemple  : 


i 


zr 


^-7y 


Et  celle-ci,  de  même  que  la  gamme  d!ut  majeur^  ne  conserve 
plus  ni  notes  haussées,  ni  notes  baissées,  c'est-à-dire,  qu^eUe 
n'a  d'autre  di£férence  avec  celle  majeure  que  d'être  écrite  trois 
tons  plus  bas. 

La  gamme  descendante  de  la  mineur  a  conservé  le  demi-too 
de  la  deuxième  à  la  troisième  note  (si-ut)  comme  dans  la  gamme 
ascendante  ;  le  deuxième  demi-ton  existe  entre  les  cinquième 
et  sixième  notes  (mi-fa),  où  nous  le  trouverons  également 
dans  les  autres  gammes  mineures  descendantes.  Et  ceci  devient 
encore  un  caractère  dbtinctif  du  mode  mineur. 

Le  ton  relatif  de  sol  majeur  est  celui  de  mi  mineur^  dont  la 
gamme  descendante^  ainsi  que  celle  majeure,  ne  conserve  de 
note  diésée  que  celle  indiquée  par  la  décoration  ^  exemple  : 


i 


tandis  que  dans  la  gamme  mineure  ascendante  Yut  et  le  ré  se 
trouvaient  diésés.  Et  c'est  pour  cette  raison  que,  ne  devant  plus 
exister  dans  la  gamme  descendante,  on  ne  met  point  les  deux 
signes  altératife  à  la  clef. 

Ainsi  se  forment  les  gammes  mineures  descendantes. 

Et  lorsque  dans  la  gamme  ascendante  mineure  en  bémols 
on  a  dû  hausser  par  le  bécarre  les  sixième  et  septième  notes, 
la  gamme  descendante  vient  réintégrer  l'indication  de  l'ar- 
mure. Exemple  : 

Gamme  mineure  d'ut. 
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Dans  la  gamme  de  ré  mineur^  relative  de  celle  de^  majeur^ 
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la  sixième  note  est  haussée  par  le  bécarre,  parce  que  Tarmure 
FaTait  bémotisée,  et  la  septième  Test  par  le  dièse*  U  est  clair 
qoc  dans  la  gamme  descendante  ïut  dîésé^  pour  être  baissé, 
doit  se  bécarriser,  et  le  siy  qui  Test  déjà,  reprendre  te  bémoL] 

9.  N'y  a-t-il  qu'une  e^>èce  de  gamme  mineure? 
Non,  il  y  en  a  plusieurs. 

[Le  mode  mineur  étant  un  mode  artificiel  créé  par  le  génie  des  musi- 
cienSy  il  s'eusuit  qu'on  a  pu  diverger  sur  la  manière  de  le  représenter  ; 
et  en  effet,  les  maîtres  ne  sont  pas  d'accord  sur  ce  point. 

Toute  gamme  mineure  peut  nous  être  offerte  de  quatre  manières  diffé- 
rentes. Prenons  pour  exemple  la  gamme  de  ré  mineur,  dont  nous  yenoiis 
de  parler  en  dernier  lien  : 
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Aucune  de  ces  gammes  n'est  sans  reproche,  nous  disent  les  maîtres. 

lia  première,  celle  dont  on  se  sert  en  France  depuis  long-temps  et  que 
nos  professeurs  ont  sonservée,  est  défcctiye  en  ce  sens  qu'en  montant  elle'^ 
n^'a  point  de  demi>ton  entre  les  cinquième  et  sixième  notes^  ce  qui  est  un 
des  «caractères  distinctifs  du  mode  mineur. 

La  seconde,  qu'on  emploie  également  en  France,  évite  ce  défaut,  mais 
a  le  grave  inconvénient  de  ne  pas  procéder  régulièrement  par  tons  et 
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demi-tons,  puiscpi'il  y  a  un  intarvalle  d'uo  ton  et  demi  de  la  sixième  k  la 
septième  note  ;  cet  intervalle  présente  d'ailleurs  des  difficultés  pour  Tin- 
tonation. — Quelques  maîtres  construisent  semblablement  cette  gamme  en 
montant  et  en  descendant. 

Les  troisième  et  quatriëme  sont  celles  adoptées  par  les  théoriciens  alle- 
mands ;  elles  sont  semblables  dans  l'un  et  l'autre  sens.  Mais  la  première 
a  le  dé&ut  déjà  signalé  de  laisser  un  ton  et  demi  de  la  sixième  à  la  sep- 
tième note  ;  puis  de  n'avoir  de  demi-ton  entre  les  cinquième  et  sixième 
ni  en  montant  ni  en  descendant. 

La  quatrième  évite  cette  dernière  défectuosité;  et  souvent,  dans  ]a 
musique  ancienne ,  elle  nous  of&e  des  cbants  majestueux  ;  mais  n'ayant 
«point  de  demi-ton  entre  les  septième  et  huitième  notes ,  elle  efiaee  pour 
l'élève,  avec  le  signe  altératif^  la  seule  distinction  qui  existe  entre  le  ton 
majeur  et  son  mineur  relatif. 

Pour  éluder  ces  inconvénients,  on  fait  quelquefois  étudier  la  gamme 
mineure  de  cette  façon  : 
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Mais  chacune  de  ces  gammes ,  employée  avantageusement  par  des 
compositeurs  habiles,  peut  produire  des  mélodies  originales  et  agréa- 
bles. D'ailleurs  que  nous  importe  après  tout  qu'on  se  soit  servi  de 
l'une  ou  de  l'autre  dans  un  morceau  de  musique  ?  Le  musicien,  ayant 
placé  les  dièses,  bémols  ou  bécarres,  soit  comme  armui^  à  la  clef,  soit  dans 
le  courant  d'un  morceau  comme  signes  accidentels ,  selon  sa  manière  de 
constituer  la  ganune  mineure,  son  intention  ne  peut  manquer  d'être  sai«- 
vie,  et  cela  nous   f  fit  pour  l'exécution .] 

10.  Comment  peut-on  reconnaître  le  ton  majeur  de 
son  mineur  relatif^  puisqu'ils  ont  la  même  armure  ? 

Par  la  septième  note  haussée  dans  la  gamme  mi- 
neure. 

[Lorsque  sans  armure  à  la  clef  on  trouve  accidentellement 
le  sol  diéséy  on  peut  être  sûr  que  le  morceau  est  écrit  en  la 
mineur  et  non  en  ut  majeur ^  car  sol  est  la  septième  note  du 
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ton  de  ia  mineur,  puisque  la  tonique  se  trouve  un  degré 
plus  haut. — Si,  avec  trois  bémols  à  la  clef,  on  trouve  le  si 
accidentellement  bécarrisé,  on  est  en  ul  mineur  et  non  en 
mi  bémol  majeur^  car  si  est  la  septième  note  du  ton  diut  mi- 
neur. Avec  un  bémol  à  la  clef,  Vut  accidentellement  diésé 
indiquera  le  ton  de  ré  mineur.  Enfin  on  sera  en  mode  mineur 
toutes  les  fois  que^  dans  un  morceau,  la  note  altérée  peut 
être  indifféremment  la  cinqidème  note  de  la  gamme  majeure 
ou  la  septième  de  celle  mineure.  Et  cette  reconnaissance  est 
d'autant  plus  facile  qae  le  signe  qui  hausse  la  septième  note  de 
cette  dernière  la  précède  toujours  accidentellement. 

Si  la  tonique  d^un  ton  majeur  avec  dièses  se  trouve  être  pla- 
cée un  degré  au-dessus  du  dernier  dièse ^  on  reconnaîtra  le 
ton  mineur  en  ce  que  sa  tonique  est  un  degré  au-dessous  de 
ce  même  dièse. — En  mode  majeur  avec  bémok  nous  savons 
que  la  tonique  se  trouve  sur  le  même  degré  que  Tavant-demier 
bémol  y  en  mineur,  elle,  est  de  trois  degrés  plus  élevée  que  le 
dernier  bémol.] 

li.  Comment  forme-t-on. l'armure  d'un  ton  mineur? 

En  ajoutant  trois  bémols  à  celle  du  ton  majeur, 
ou  en  en  retranchant  trois  dièses. 

[^Posez  trob  bémols  à  la  clef,  et  vous  aurez  Tarmure  d'ut 
mineur.  Otez  trois  dièses  au  ton  majeur  la ,  et  vous  aurez  la 
mineur. — Cette  suppression  se  fait-elle  dans  un  ton  ayant 
plus  de  trois  dièses  à  la  clef,  c'est  par  le  dernier  de  ces  dièses 
que  commence  la  radiation. 

Dans  cette  règle,  l'effacement  d'un  dièse  ou  Fadjonction 

^*un  bémol  a  une  conséquence  absolument  semblable.  Ainsi 
quand  il  n  y  a  que  deux  dièses  à  la  clef,  effacez-les  pour  le 
mineur  et  mettez  un  bémol  en  place ,  et  vous  avez  produit  le 

;  iaénie  effet  qu'en  supprimant 'trois  dièses.  Ky  a-tril  qu'un 


\ 
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dièse  au  inaj«nar,  mettez  deax  bémols  eh  place ,  et  vous  aures 
le  mineur.  Exemple  : 

ut  majeur. 


la  majeur. 


mi  majeur. 


i:!, 


^f^^;^^ 


i 


la  mineur. 


mi  mineur. 


ut  mineur* 

tr 


i 


fa  mig^eur. 


i 


$ 


ré  majeur.        sol  majeur. 


1= 


i 


i 


Il  mineur» 


^ 


të: 


ré  mineur.        sol  mineur. 


ë 


M 


i 


Souvent  lorsqu'on  pdsse  du  mode  majeur  à  celui  mineur,  on 
trouve  la  suppression  des  dièses  indiquée  à  l'armure  par  des 
bécarres.  Exemple  : 


S 


i 


'.tf. 


1 


Enfin  la  tonique  étant  la  note  prédominante  du  ton  dans 
lequel  se  conçoit  Tidée  musicale  d'un  morceau  ,  elle  devient 
presque  toujours  la  note  finale  du  chant  ou  de  la  basse  y  et 
indique  ainsi  le  ton  dans  lequel  on  se  trouve  ;  mais  il  est  des 
cas  où  aucun  de  ces  moyens  ne  peut  aider  Félève  à  recon* 
naître  le  ton ,  parce  que  le  compositeur  peut ,  sans  Tindiquer, 
passer  successivement  dans  plusieurs  tonâ  différents ,  soit  mi-^ 
neurs,  soit  majeurs.  Nous  nous  réservons  pour  plus  tard  lai 
solution  de  cette  difficulté.  ] 
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Transposition* 


1.  Qu'est-ce  que  la  transposition  ? 

•         ,  '  r  t      .  • 

L'opération  par  laquelle  on  exécute  ou  on  écrit  un 
morceau  de  musique  dans  un  ton  autre  que  celui  dans 
lequel  il  se  trouve. 

[Avec  une  voix  de  dessus  ou  de  ténor,  on  peut  vouloir  chan- 
ter un  morceau  de  mérite  écrit  pour  la  basse ,  et  réciproque- 
ment, avec  une  voix  de  basse,  désirer  exécuter  une  sembla- 
ble pièce  destinée  aux  voix  élevées.  Il  y  aura  naturellement 
des  notes  trop  graves  pour  la  voix  de  dessus,  ou  des  notes 
trop  aiguës  pour  celle  de  basse.  De  là  le  J>csoin  fréquent  de 
hausser  ou  de  descendre  un  chant  d'un  ou  de  plusieurs  de- 
grés ou  tons. 

Cette  difficulté  est  nulle  lorsqu'on  veut  chanter  un  air 
connu  ;  car  toute  personne,  même  non  musicienne»  l'enton- 
nera selon  la  nature  de  sa  voix  ,  à  un  degré  plus  ou  moins 
élevé  \  et  une  fois  le  point  de  départ  pris,  les  tons  suivants  ac* 
querront  tout  naturellement  une  élévation  ou  un  abaissement 
relatifs.  II  nj  a  même  pas  de  différence  dans  Feffet  d'une 
transposition  semblable.  • 

Mais  lorsqu'à  la  simple  lecture  on  veut  transposer  un  chant 
noté,  il  faut  user  d'un  moyen  matériel  et  ostensible  pour  opé- 
rer cette  transposition  ^  et  il  en  existe,  deux  :  l'un  est  de  tran- 
scrire ce  morceau  dans  le  nouveau  ton  qu'ort  a  adopté ,  l'autre 
de  changer  le  nom  des  notes,  par  la  supposition  d'une  clef  dif- 
férente, sans  en  changer  la  place. 

Pour  les  instruments  ^  la  transposition  devient  plus  diffi- 
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cuUueuse^  car  chaque  note  que  Fétendue  de  rinstrumenl 
peut  permettre  d'énoncer  exige ,  pour  ainsi  dire ,  une  position 
différente  des  doigts. 

Et  cependant  le  besoin  de  transposer  se  rencontre  fréquem- 
ment chez  Tinstrumentiste  ,  soit  pour  accompagner  le  chan* 
teur  qui,  bien  ou  mal  disposé,  désire  changer  de  ton,  soit 
pour  pouvoir  exécuter  un  morceau  écrit  pour  un  instrument 
autre  que  le  sien  ;  car  les  instruments  ne'sont  point  tous  con- 
struits au  même  diapason.] 

2.  Comment  opére-t-on  la  transposition  d  un  mor- 
'otsax  de  musique  lorsqu'on  le  transcrit  ? 

En  employaut  à  cet  effet  les  notes  de  la  gamme  d'un 

ton  supérieur  ou  inférieur. 

«  • 

[Ainsi  pour  élever  d'un  ton  uu  chant  écrit  en  ut,  on  le  trans- 
posera en  ré;  pour  le  baisser  d'un  ton,  on  le  transcrira  en  si 
bémoL 

Supposons  que  Pair  CAisrmâ7tC6Ga&rie//e  soit  noté  dans  le 
ton  d'ut  de  la  manière  suivante  : 


^ 


±± 


^mm^^ë^m 


et  que  trouvant  certaines  notes  trop  élevées,  on  veuille  le 
transposer  un  ou  deux  tons  plus  bas  ,  pour  le  descendre  d'un 
ton ,  on  récrirait  en  si  bémol,  et  en  la  pour  le  babser  de 
denx  tons.  Exemple: 


^.^^^^=F^Ji= 


i 


f 


PTItH 


Remarquons  que  dans  le  deuxième  et  le  troisième  exemple. 
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toutes  les  notes  ont  été  placées  un  et  deux  degrés  au*dessous 
de  celui  qu'elles  occupaient  dans  le  premier,  et  que. par  Fad- 
jonction  des  bémols  et  des  dièses  que  ces  deux  nouveaux  tons 
comportent,  la  distance  relative  des  notes  est  la  même  dans 
les  trois  exemples.  Ainsi  dans  la  seconde  mesure  du  premier 
de  ceux-ci,  il  existe  entre  sol  et  ut_  la  dbtance  de  quatre  tons; 
et  un  semblable  intervalle  se  retrouve  dans  la  même  mesure 
des  deux  lignes  suivantes,  de^a  à  si,  onde  mik  la  j  et  ainsi 
de  suite  pour  les  autres  notes. 

On  peut  successivement,  de  cette  même  manière,  transpo- 
ser une  mélodie  quelconque  >  dans  les  douze  différents  tons 
qui  composent  la  musique. 

Si  Ton  voulait  ne  baisser  Tair  ci-^dessus  que  d'un  demi^ton, 
on  récrirait  en  si  (  cinq  dièses  pour  armure  )  ;  pour  le  hausser 
d'im  demi-ton,  on  le  transcrirait  en  ré  bémol  (dnq  bémob  à  la 
clef). 

Nous  savons  que  Tarmure  est  nécessitée  par  le  placement 
des  deux  demi-tons  qui  constituent  la  gamme.  Il  est  donc  né- 
cessaire que  Feffet  des  dièses  ou  bémols  exigés  par  le  ton  dans 
lequel  on  transpose  subsiste  pendant  toute  Fétendue  du  mor- 
ceau, afin  que  les  distances  relatives  des  notes  soient  exacte- 
ment les  mêmes  dans  les  deux  tons.  —  Et  lorsque  dans  le  cou- 
rant d'une  pièce,  la  notation  primitive  présente  des  signes  acci- 
dentels, nul  doute  qu'il  ne  faille  les  indiquer  également  dans 
la  notation  transposée.  Ainsi  la  ligne  suivante  : 


^^^^^m 


Dons  présentant  Yut  et  le  re  diésés ,  c'est-à-dire  haussés  d'un 
demi-ton,  il&udrait,'en  la  transposant  en  51  £^mo/^  hausser 
<^galemcnt  ces  deux  tons,  et  cela  comme  il  suit  : 


i 


'^^^m^"^^ 
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car  le  si  ayant  été  baissé  d'un  demi-ton  par  Farmure,  on  em- 
ploiera le  bécarre  pour  en  faire  un  si  naturel,  afin  de  rétablir 
la  distance  qui  doit  se  trouver  entre  cette  note  et  celle  sui- 
vante, c'est-à-dire  un  demi-ton.  — Transposée  en  /a, 


^^%^^ïj^=j^^^ 


il  se  trouve  que  la  seconde  note  à  hausser  est  un  si,  —  Pour- 
quoi écrit-on  si  dièse  au  lieu  diUt  naturel^  puisque  dans  la 
pratique  il  n'y  a  pas  de  ton  intermédiaire  entre  si  et  ut?  En 
effet,  si  dièse  n'est  point  autre  chose  qu'ut;  et  l'on  regarde 
aussi  comme  semblables  mi  dièse  etfa^  fa  bémol  et  mi;  ut 
bémol  et  51.  Cependant  comme  en  théorie  il  existé  une  diffé- 
rence entre  ces  notes,  on  'est  convenu  de  l'indiquer,  et  on 
ne  peut,  dans  un  cas  semblable,  écrire  ut  naturel  pour  si  dièse 
sans  commettre  aux  yeux  des  musiciens  une  faute  d'ortho- 
graphe musicale.] 

3.  Quel  est  le  moyen  d'effectuer  la  transposition  sans 
changer  les  notes  de  place  ? 

Celui  de  leur  donner,  par  Temploi  d'une  clef  diffé- 
rente;  un  autre  nom  que  celui  qu'elles  possèdent. 

[  Et  par  conséquent  une  intonation  différente. 

Ainsi,  sans  changer  la  position  des  notes,  on  peut  élever  ou 
abaisser  une  composition  musicale  d'un  ou  de  plusieurs  tons, 
en  remplaçant  la  clef  de  5o/par  une  de  celles.d'ut  ou  de^à.  Et 
c'est  là  l'avantage  que  présente  l'emploi  de  ces  différentes 
clefs,  que  de  pouvoir  transposer  un  morceau  de  musique  quel- 
conque, instantanément  et  sans  le  transicme,  en  se  représen- 
tant simplement,  au  commencement  de  chaque  ligne,  une  clef 
et  une  armure  idéales,  différentes  de  celles  que  comportent  ce 
morceau. 
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^m^N5i^=r^%s^^ 


^JiZFflXE^^EÊ£^^ 


OÙ  les  notes  ont  gardé  la  même  place,  il  n^y  a  de  différence 
ostensible  que  celle  du  changement  des  clefs  :  celle  de  sol^ 
remplacée  par  la  clef  d*ut  quatrième  ligne,  armée  de  deux 
bémols*  Et  cependant  cette  clef  a  donné  un  autre  nom  aux 
notes  et  les  a  toutes  baissées  d'un  ton  ^  car  le  chant  se  trouve 
maintenant  construit  avec  la  gamme  du  ton  inférieur  à  celui 
d'iil,  le  ton  de  si  hémot^  qui  exige  deux  bémols  à  la  clef.  Le 
nom  et  la  position  des  notes  de  cette  ligne  sont  donc  ceux  que 
ToD  écrirait  ainsi  si  on  les  transcrivait  : 


m^^^^m^^^ 


à  la  différence  près  que  cette  phrase  musicale  écrite  avec  clef 
dW  est  à  une  octave  inférieure  de  celle  que  donne  la  clef  de 
^Ij  observation  dont  on  peut  se  rendre  compte  au  chapitre 
ies  clefs.  Toutes  les  clefe  d'ut  présentent  la  même  différence 
comparées  à  celle  de  sol-^  les  clefs  de  fa  donnent  les  notes  à 
deux  octaves  au-dessous  de  la  clef  de  50/,  et  conséquemment  à 
une  octaye  iseulement  au-dessous  de  celles  à* ut. 

Pour  transposer  le  même  morceau  deux  tons  plus  bas 
(cest-à-dîre  en /a),  sans  changer  La  position  des  notes,  on 
prendra  fat  clef  d'ut  première  ligne  : 


^3 


f 


^ 


'jn^w. 


n. 


ES 


:^ 


-i 


m^i 


mi    mi  la    sol   fa  mi     la    la    ut    mi   ut    la     si     la 
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notation  qui,  à  l'exception  de  rabaissement  de  Foctave,  est 
semblable  pour  Teffet  à  la  suivante  : 


.    ^^^^P^P^Ê^l 


Il  faudra  laelefdeya  troisième  ligne  pour  le  transposer  trois 
tons  plus  bas,  c^est-à-dtre  en  sol: 


^daj:y#&J=j#^rn^fif'-diFi 


ré  ré  M   fa  mi  ré  sol  sol  si     ré  si     sol    la     sol 


^^^^l^Ëff^ga 


La  clef  d'ut  deuxième  ligne  le  baissera  de  quatre  tons^ 
c'est-à-dire  en  fa: 


*^  Ut     Ut    fa  mi  ré  ut      fa  fs  U    ut    la    fa  sol     tt 


^^^^^^^m 


Cf<  >i 


m 


I^plef  de  ya  quatrième  ligne  transpose  ce  morceau  de  cinq 
Ions  plus  bas,  c'est-à-dire  en  mi: 


^^S^^iff^U^!^ 


si    si    mi  ré   ut  si    mi  mi  sol    si  sol   mi  fa    mi 


i^^te^^^P 


La  clef  d'ut  troisième  ligne  le  baisse  enfin  de  six  tons,  c'est- 
à-dire  en  ré: 
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#^=^=Pfrrf^rwq^ 


la     U    ré    ai    si  U     ré  ré   fa     la     fa     ré  mi      ré 


jl^JU4jiJ^ 


i 


^^ 


Il  est  clair  qu*on  suivra  une  marche  inverse  lorsque  Ton 
voudra  hausser  successivement  un  chant  d'un  ou  de  plusieurs 
tons,  c'est-à-dire  qu'on  emploiera  les  clefs  dans  Tordre  sui- 
vant: 


ttt 


ré 


mi 


fa 


BOl 


la 


^m^^^^mti^^rrn^'i  \t^ 


VU  ut  ut  ut  nt  Qt  ut 

ear  à  mesure  que  la  même  note  ut  descend  sur  la  portée,  à 
Kesmc  avssi  iés  notes  entre  les  troisième  et  quatrième  lignes 
prennent  Tordre  et  Tintonation  ascendante. 

U  n'existe  point  de  nouvelles  clefe  pour  obtenir  la  transposi- 
tion dans  un  des  cinq  tons  intermédiaires  ;  c'est  par  le  chan- 
gement de  Tarmure  qu'on  effectue  cette  transposition.  Ainsi, 
lorsqu'on  veut  passer  dans  le  ton  d'ut  dièsey  ou  mieux  dans 
celui  de  ré  bémol  ^  (car  les  gammes  intermédiaires  s'obtien- 
nent plus  facilement  par  les  bémols),  on  prend  la  clef  qui  a 
transposé  le  morceau  en  ré;  on  substitue  à  Tarmure  des  deux 
dièses  le  nombre  des  bémols  nécessaires  pour  le  ton  de  ré  bémol^ 
et  Ion  a  atteint  le  résultat  voulu.  Ainsi  s'obtiennent  également 
les  autres  tons.  Exemple: 

ré  mi  sol  la  sib 


i 


^=P^s=^ 


^^2 


s? 


=d£ 


i 


re 


ib 


nu 


ib 


solb 


l«b 


SI 


fe^J 
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ReinaiT|U0DS  que  le  nombre  des  dièses  et  bémols,  dont  les 
deux  tons  de  même  nom  sont  armés,  forme  toujours  le  total  de 
sept  :  deux  dièses  pour  le  ton  de  ré  et  cinq  bémols  pour  celui 
de  ré  bémol  complètent  le  nombre  de  sept  accidents  \  et  ainsi 
semblablement  pour  les  autres. 

Si  Ton  peut  exécuter  la  transposition  d'un  morceau  en  lui 
substituant  d'autres  clefs  que  celle  de  50/,  la  même  faculté 
existe  pour  le  sens  inverse,  c'est-à-dire  que  le  lecteur  pourra 
à  volonté  et  de  lui-même  opérer  la  transposition  eii  clef  de  sol 
de  morceaux  écrits  avec  les  clef  d'ut  et  de^a.] 

ft.  PeutH>n  transposer  un  morceau  majeur  en  mineur, 
et  vice  versa? 

Non. 

•  * 

[Car  ce  serait  cbanger  le  caractère  dû  morceau.  Un  chant 
en  majeur  ne  peut  être  transposé  qu'en  un  autre  ton  majeur  ^ 
et  un  ton  mineur  qu'en  un  autre  de  même  mode. 

Le  lecteur  doit  concevoir  maintenant  que ,  pour  être  apte  à  pratiquer 
une  transposition  en  id&  par  la  simple  substitution  d'une  clef  et  d'une 
armure  différentes  de  celles  qui  se  trouvent  dans  le  morceau  écrit,  il  est 
nécessaire  de  se  familiariser  successivement  avec  le  nom  des  notes  sur 

•  •       •  * 

toutes  ces  clefs  et  les  changements  qu'elles  produisent  ;  car  si  la  transposi- 
tion en  général  n'est  qu'un  jeu  pour  le  musicien  habile,  elle  est  d'une 
difficulté  très  grande ,  impraticable  même  pour  celui  qui  aurait  néglige 
cette  étude,  et  nous  engageons  notre  lecteur  à  s'y  appliquer.  Qu'il  sache 
que  cette  faculté  a  été  poussée  si  loin  aujourd'hui  qu'il  n'est  pas  rare  de 
voir  maintenant  transposer,  à  la  simple  lecture,  une  composition  musicale 
écrite  pour  le  piano-forté  ;  ce  qui  est  le  plus  haut  degré  d'habileté  pratique 
possible ,  puisque  l'exécutant  doit  lire  et  jouer  plusieurs  parties  k  la  fois. 
La  transposition  instantanée  est  donc  la  prérogative  du  praticien  dis- 
tingué ;  mais  comme  elle  ne  consiste  que  dans  la  connaissance  des  différents 
tons  et  des  changements  que  peuvent  produire  les  clefs,  un  élève  coura- 
geux pourra  s'en  rendre  maître  par  des  exercices  multipliés. 
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Tout  morceau  de  musique  quelconque  peut,  tantôt  en  le  transcrivant, 
tantôt  en  lui  supposant  différentes  clefs,  servir  de  thème  pour  ces  exercices. 
Et  noiis  lui  recommandons  ce  travail,  quelque  long  et  difBcultueux  qu'il 
paisse  paraître ,  persuades  que  nous  sommes  de  son  influence  sur  l'étude 
du  matériel  de  la  musique  en  général,  puis  bur  la  lecture  à  livre  ouvert^ 
c'est-à-dire  à  première  vue,  en  particulier. 


CHAPITRE  XV. 

Intervalles.  —  Accords.  ^—  Harmonie. 

I  •  Que  nomme-t-on  intervalle  en  musique  ? 

»  '  » 

La  distance  qui  existe  d'un  ton  à  un  autre. 

[^Réesi  plus  élevé  que  le  ton  uty  et  mi  encore  plus  distant 
de  ce  dernier  que  le  ton  re  ;  et  c^est  cet  éloignement  plus  ou 
moins  grand  existant  entre  deux  tons  qui  constitue  ce  que  Ton 
nomme  intervalle.^ 

2.  Combieu  y  a-t-il  d'espèces  d'intervalles  ? 
Sept  ;  autant  que  de  tons  ou  notes. 

[Et  de  même  que  les  sept  tons  de  la  gamme  sont  la  base  de 
tout  chant  et  se  désignent  chacun  par  un  nom  particulier ,  de 
même  les  intervalles  deviennent  la  base  de  Tharmonie  et  ont 
cbacnn  une  dénomination  particulière.] 

3. .  Quels  sont  leurs, noms  ? 

Ceux  àe  seconde  f  tierce  y  quarte,  quinte  ^  sixte  y 
septième  et  octaoe. 

[Les  intervalles  se  comptent  du  grave  à  laigu.] 
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fk.  Qu'est-ce  qui  détermine  le  nom  de  l'intervalle  ? 
Son  étendue  plus  ou  moins  grande.  « 

Deux  mêmes  notes,  par  exemple  deux  ut  ou  deux  ré  y 
n'ayant  pas  un  degré  différent  d'élévation ,  et  par  conséquent 
ne  formant  pas  d'intervalle ,  on  leur  donne  le  nom  d^unisson 
(même  son). 

Prenant  la  gamine  d'ut  pour  modèle ,  nous  trouvons  que 
le  re,  qui  est  la  seconde  note  après  Yut ,  forme  TintervaUç  de 
la  seconde  ;  le  mi,  qui  est  la  troisième  note ,  celui  de  la  tierce  ; 
là  fa,  la  quarte;  le  sol^  la  quinte;  le  la,  la  sixte  ;  le  si  y  la 
septième,  et  le  nouvel  ut ,  Xocta\^e.  Exemple  : 

11        1215       14       15        1617       18 
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unisson  seconde   tierce     quarte    quinte    sixte   septième  octale 

Les  ohifires  superposés  à  ces  intervalles  montrent  à  quelle 
distance  une  note  se  trouve  de  Fautre. 

Si  cette  distance  est  d'une  seconde  entre  ut  et  réy  le  même 
intervalle  existera  entre  ré  et  mi^  ainsi  qu'entre  toutes  les 
autres  notes  de  la  gamme  ^  lorsqu^il  n*y  aura  qu'un  seul  degré 
d'élévation  de  Tune  à  Fautre.  Il  en  sera  de  même  pour  les  autres 
intervalles.  La  gamme  comprend  donc 

Sept  secondes  : 
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seconde    seconde  seconde  seconde  seconde  seconde  seconde 
Six  tierces  : 
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Cinq  quartes  : 


i 


i 


:^OL 


zsstn 


^^ 


quarte 


77" 

<iuarte 


az 


quarte 


jCfL 


-O^ 


^ 


quarte 


quarte 


Quatre  quintes  : 
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quinte 
Trois  sixtes  : 
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sixte 


Deux  septièmes 
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teptidme 


77 

septième 
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Une  octave  : 


i 


Et  comme  il  y  a  sept  tons  dans  chaque  gamme,  chacune  des 
gammes  produira  également  autant  d'intervalles  que  celle 
Sut, 

L'intervalle  plus  grand  que  Toctave  d^une  seconde  se  nomme 
neuidème,  et  ceux  qui  suivent  dans  Foctave  supérieure  s'ap* 
K  pellent  alternativement  dixième^  onzième^  douzième^  trei- 
zième, etc.,  ou  tierce,  quarte,  quinte  redoublées,  tandis 
qu'on  appelle  simples  les  intervalles  contenus  dans  les  limites 
d'une  même  octave. 
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5.  Tous  les  intervalles  d'une  même  espèce^  par  exem- 

ple toutes  les  secondes ,  les  tierces^  etc.,  sont-ils 
de  grandeur  égale  ? 

Non. 

[Ils  subissent  la  grandeur  difSéiientQ  des  tons» 
Les  distances  de  mi  kfa  et  de  si  à  ut  n'étant  que  d'un  demi- 
ton,  les  intervalles  dans  la  composition  desquels  ils  entrent 
sont  donc  moins  grands  que  ceux  composés  de  tons  entiers.] 

6.  Comment  les  distingue-t-on  ? 
En  intervalles  majeurs  et  mineurs. 

[Les  intervalles  mineurs  sont  d' un  demi-ton  plus  petits  que 
ceux  majeurs.  En  conséquence  il  y  a  dans  la  gamme  cinq  se- 
condes majeures  et  deux  mineures. 

seconde       seconde  seconde     seconde     seconde 

majeare      majeure  majeure     majeure     majeure 
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o  " — ^ 


^zzz^z:^ 


la^^i^ 
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seconde  mineure  seconde  niinettrc 


La  tierce  majeure  est  composée  de  deux  tons  ^  celle  mineure 
d'iih  ton  et  demii  II  y  a  trois  tierces  majeures  et  trois  mineures 
dans  la  gamme. 

tierce  majeure  tierce  ma j..    tierce  maj. 


'^''o    o^'~ oS    .r^'^-^^^-^r:^  > 


tierce  min.  '     tierce  min.  tierce  mineure 


Laquarte  majeure  est  composée  de  trois  tons^  celle  mineure 
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de  deux  tqns^  et  demi.  La  gamine  contient  une  qujir te  majeure 
et  quatre  mineures  :  .      « 

quarle  majeure 


i^         ^        TT 


n       ^         g»^'       Il 


quarte  mioeure   ^arte  mineure    quarte  mioèare  quarte' miaeare 

L'intervalle  de  quinie.majeure  est  composé  de  trois  tons  et 
demi;  il  en  existe  quatre  ;  mais  on  ne  peut  former  :de  quinte 
mineure  qu'en  prenant  une  note  d'une  autre  octave,  ou  qu'en 
accidentant  une  des  notes  qui  la  composent. 

qninte  majeare   quinte  majeure    quinte  majeure   quinte  majeure 


m 


o    ^-"—^''    «"""T"^ 


quinte  mineure 


La  sixte  majeure  est  composée  de  quatre  tons^  et  un  demi- 
tou  j  celle  mineui*e  de  trois  tons  et  deux  déminons.  Il  se  trouve 
deux  sixtes  majeures  et  une  mineure  dans  chaque  gamme  : 


sixte  majeure      liste  mineure 


'i 
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iz: 


^  77 cr. — > 

*^  sixte  mineure 

L'intervalle  de  septième  majeure  est  composé  de  cinq  tons 
et  un  demi-ton ,  celui  mineur  dé  quatre  tons  et  deux  demi- 
tons.  Il  existe  deux  septièmes,  une  majeure  et  une  mineure. 

septième  mineure 
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^ 25^==^ 

septième  majeure 


7 .  Y  a-t-il  encore  d'autres  intervalles  que  ceux  ma- 
jeurs et  mineurs  ? 

Oui  ;  les  intervalles  appelés  augmentés  et  diminues. 


laô 
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On  conçoit  aisément  que  les  signes  accidentel  ne  sont  point 
sans  influence  sur  les  intervalles  :  ils  peuvent  les  rendre  plus 
grands,  et  alors  on  les  appelle  intervalles  augmentés,  ou  plus 
petits,  ce  qui  leur  Tait  prendre  le  nom  d'intervalles  diminués. 
On  les  TxovamQ  justes  quand  ils  ne  sont  ni  Fun  ni  Fautre. 

Ut-rét,  par  exemple,  est  un  intervalle  d'un  demi-ton  plus 
grand  que  celui  de  la  seconde  majeure  ut  -  re  tj ,  et  devient 
par  cette  raison  un  intervalle  augmenté^  tandis  que  celui  de 
Klf^mib,  étant  d'un  demi-ton  plus  petit  que  la  tierce  mineure 
ui  q-mt  b,  s'appelle  intervalle  diminué,  E:temples  : 
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majeure 


ï 


Quartes 
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Quintes 
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augmentée 
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augmentée 


Septièmes  -/U  — b-6» 
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diminuée 
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mineure 
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majeure 
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8.  Qa'est-œ  que  le  renversement  d'un  înteiraHe  ? 
Le  déplacement  des  deux  tons  qui  le  composent. 

[Deux  lU  au  même  degré  forment  Tunisson  ;  mais  que  Ton 
place  un  d'eux  à  Faigu  et  on  aura  l'octave  ^  si  Ton  agit  de  même 
avec  les  deux  notes  ut  -  ré  qui  constituent  une  seconde,  et 
que  Ton  transpose  Vut  à  Foctave  supérieure,  on  obtiendra  une 
septième. 

Ainsi  se  renversent  tous  les  intervalles  : 


4* 


Intenrallcs 
directs 


Retiirers«incnls 


L'unisson  renversé  devient  Toctave  : 


La  seconde  devient  la  septième  : 


La  tierce  devient  la  sixte  : 


La«quarte  devient  la  quinte  : 


La  sixte  devient  la  tierce  : 
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unisson       octave 


i 


i 


m 


seconde      septième 


tierce 
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quarte       quinte 
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La  qifinte  devient  la  quarte  :  j^  ^ 
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quinte       quarte 
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sixte 
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tierce 


La  septième  devient  la  seconde  :       /k  ô^ 
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32=] 


septième     seconde 
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Tous  les  intervalles  quels  qu'ik  soient^  augmentés^  majeurs, 
mineurs  ou  diminués,  peuvent  se  renverser;  mab  leurs  ren*  , 
versements  ont  cette  particularité  qu'ils  produisent  un  inter- 
valle d'une  nature  opposée  :  celui  majeur  donne,  par  son 
renversement ,  un  intervalle  mineur,  le  mineur  un  intervalle 
majeur  ;  de  même  un  intervalle  augmenté  en  produit  un  di*- 
minué ,  et  vice  'versà, 

Ui-réj  par  exemple,  est  une  seconde  majeure,  ut-mi  une 
tierce  majeure;  les  deux  renversements  ont  produit  des  in- 
tervalles mineurs,  Tun  une  septième  Fautre  une  sixième  mi- 
neures. Ut'Jay  quarte  mineure,  a  pour  renversement ya-uf, 
quinte  majeure.  La  tierce  diminuée  utf^^mi\>  produit»  par 
son  renversement ,  /ni  b  -  u^  $ , .  sixte  augmentée,  etc.] 

9.  Gomment  divise-t-on  encore  les  intervalles  ? 
En  consonnants  et  dissormants. 

[Chaque  ton,  rendu  isolément,  est  satisfaisant  à  Toreille.-^ 
C'est  la  succession  de  plusieurs  tons  donnés  de  cette  manière 
qui  constitue  un  chant;  et  ceux-ci,  prenant  le  nom  de  la  dis- 
tance qui  existe  entre  eux,  se  nomment  alors  intervalles  mélo- 
diques.  Mais  lorsque  divers  tons  frappent  Toreille  simultané- 
ment, il  faut  que  certaine  convenance  ait  été  gardée  dans  leur 
arrangement  pour  qu'ils  deviennent  agréables,  et,  réunis  ainsi, 
on  les  appelle  intervalles  harmoniques. 

Cette  réunion  de  deux  ou  plusieurs  tons  entendus  à  la  fois, 
et  formant  des  intervalles  plus  ou  moins  éloignés, prend  le  nom 
A* accord,  et  la  science  des  accords  est  cette  branche  de  la  mu- 
sique qui  s'appelle  harmonie  (  i  )• 

Quel  est  celui  de  nos  lecteurs  qui ,  ayant  entendu  l'exécu- 
tion d'une  musique  à  plusieurs  parties,  n'a  pas  encore  éprouvé 


(0  Elle  fera  rôhjct  de  la  troisième  partie  de  cet  ouvrage. 
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que  s'il  y  a  des  accords  qoi  satisfont  Foreille,  il  en  est  d'autres 
aussi  de  temps  en  temps  qui,  moins  flatteurs,exigent  impérieu- 
sement le  retour  d'un  accord  agréable  pour  remettre  à  Taise 
Fauditeur.  La  raison  de  cet  effet  est  que  les  premiers  étaient 
composés  d'intervalles  consonnanls  et  les  seconds  d'intervalles 
dissonants  ;  or  ceux-ci  n'étant  employés  que  pour  faire  sentir 
plus  vivement  la  douceur  des  accords  consonnants ,  le  retour 
de  ces  derniers  Ini  a  fait  éprouver  une  nouvelle  jouissance. 

On  entend  rarement  aujourd'hui  plusieurs  voix  chanter 
ensemble  sans  qu'elles  ne  cherchent  à«former  des  accords  : 
l'harmonie,  inconnue  aux  peuples  anciens,  est  devenue  un  be- 
soin indispensable  de  la  musique  moderne ,  et  ce  besoin  se 
fait  sentir  plus  impérieux  chez  l'homme  à  mesure  que  se  dé- 
veloppent ses  &culés  musicales.] 

10.  Quels  sont  les  intervalles  consonnants  ? 

La  tierce  y  la  quarte,  la  quinte ,  la  sixte  et  Vocta^>e. 

[De  ce  que  ces  cinq  intervalles  sont  consonnants,  il  ne  s'en- 
suit pas  qu'entendus  simultanément  ik  doivent  constituer  un 
accord  agréable  ^  ils  formeraient ,  au  contraire  ,  un  ensemble 
insupportable,  car  ils  ont  besoin,  pour  devenir  consonnants^ 
d'un  certain  classement ,  ainsi  que  nous  le  verrons  plus  bas.] 

il.  Quels  sont  les  intervalles  dissonants  ? 
La  seconde  et  la  septième. 

[  Et  dans  les  intervalles  redoublés,  la  neuvième ^  la  onzième 
et  la  treizième. 

La  limite  entre  les  accords  consonnants  et  dissonants  n  a 
pas  été  chose  facile  à  tracer,  aussi  a-t-elle  suscité  de  longues 
disputes  entre  les  maîtres  ;  car  il  y  a  des  consonnanccs  plus 
ou  moins  parfaites ,  et  des  dissonances  même  qui  peuvent 
être  agréables.  Long-temps  on  ne  composa  que  des  accords 

(   tud,  élément,  -—  I»  Part.)  9 
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çonspBnajit^  ^  mais  la  yariété  étant  un  besoin  de  i'hooime,  on 
cheroha  et  Ton  découvrit  enfin  qu'employer  de  temps  à  autre 
yn  accord  d^onant.»  c'était  rehausser  Téclat  d'une  nouvelle 
consonnance. 

La  quinte  et  Foçtave  sont  des  consonnances  parfaites  que 
la  moindre  altération  rend  dissonantes  ;  la  tierce  et  la  sixte 
sont  des  consoniianc^s  imparfaites  parce  qu'elles  peuvent  être 
majeures  et  mineure^  sans  cesser  d'être  consonnanles.  La 
tierce  diminuée  et  la  sixte  augmentée  sont  des  dissonances.] 

12.  Les  intervalles  perdent-ils  par  le  renversement 
leur  qualité  de  consormant  ou  dissonant  ? 

Non  ;  ils  restent  les  mêmes. 

[La  sixte  est  le  renversement  de  la  tierce ,  et  tous  les  deux 
sont  consonnants  \  un  rapport  semblable  se  trouve  entre  la 
quarte  et  U. quinte.  La  septième  est  le  renversement  de  la  se- 
conde, et  tous  les  deux  sont  dissonnants. — Mais  une  altéra- 
tion accidentelle  rend  dissonant  un  intervalle  de  consonnant 
qu'il  était.] 

iâ.  Comment  fprme^-on  les  accords? 

En  réunissant  les  tons  de  divers  intervalles. 

[  Exemple  : 


i 


I 


Les  intervalles  consonnants  de  la  tonique^  de  la  tierce  et  de 
la  (juùUe  réunis,  forment  T accord  parfait^  ainsinommé  parce 
que  c'est  celui  qui  satisfait  le  plas  l'oreille,  et  qu'il  sert  de  base 
et  de  conclusion  à  toute  idée  musicale  conçue  dans  [un  ton 
quelconque. 
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Un  sent  intervalle  dissonant  substitué  à  un  intérvalie  con- 
sonnant  rend  l'accord  dissonant.  Exemple  : 


i 


-e- 


1 


— §»?— 

Si  remploi  des  accords  consonnants  n  exige  aucune  prépa- 
ration de  la  part  du  compositeur,  il  n*en  est  pas  de  même 
quant  aux  accords  dissonants ,  dont  Fintroduction  exige 
des  précautions  :  ceux-ci  doivent  toujours  être  préparés  et 
résolus.  Préparer  un  intervalle  dissonant,  c'est  l'employer 
d'abord  comme  consonnant  dans  un  accord  qui  le  précède  ;  le 
résoudre  consiste  à  le  remplacer  dans  Taccord  suivant  par  un 
intervalle  consonnant  d^une  seconde  inférieure.  Exemple  : 


préparation 


dissonance 


résolution 


concloslori 
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Lorsqu'on  renverse  les  intervalles,  on  renverse  aussi  les 
accords.  L'aecord  parfait  peut  ainsi  se  produire  sous  deux 
antres  formes  : 


accord  parf.    1*'r envers,      ^«renvers. 

— j 
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:tc 
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et,  quoique  composé  des  mêmes  éléments,  offrir  des  çjOTets 


varies. 


C'est  ainsi  que  le  renversement  enrichit  les  ressources  de 
Tharmonie  sans  en  compliquer  les  éléments. 

On  ne  considère  comme  accord  renversé  que  celui  qui  a 
transposé  sa  note  grave,  laquelle,  par  cette  raison,  est  appelée 
hase  fondamentale  de  Taccord. 

L'accord  parfait  peut  être  mineur  ou  majeur  5  il  devient 
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mineur  lorsque  la  tierce  mineure  fait  partie  de  sa  composi- 
tion. Exemple  : 

accord  parf.  mineur. 


i 


i 


Cet  accord,  comme  tout  autre,  peut  également  se  renverser^ 
mais  il  reste  toujours  mineur  ;  car  l'accord  demeure  constam- 
ment le  même,  bien  que  représenté  sous  d'autres  formes. 

Chaque  accord  et  chaque  renversement  d'accord  porte  un 
nom  particulier  qui  tire  son  origine  de  l'intervalle  qui  le  carac- 
térise le  plus.  Ainsi  le  premier  renversement  de  l'accord  par- 
fait  se  nomme  accord  de  sixte,  parce  que  la  basse  forme  uue 
sixte  avec  l'octave  \  le  second  renversement  s'appelle  accord 
de  quarte  et  sixte. 

L'accord  de  seconde  est  celui  composé  de  seconde  >  quarte 
et  sixte  : 


i 


¥ 


1 


parce  que  c'est  ce  premier  intervalle  qui  le  rend  dissonant. 

Cest  aÎDsi  que  par  la  combinaison  d'intervalles  qui  ont  un  rapport 
plus  ou  moins  éloigne'  entre  eux,  on  compose  cet  encbaîncment  d'accords 
capables  d'exprimer  toutes  les  sensations  de  l'ame.  U  n'entre  pas  dans  les 
limites  de  cette  partie  de  pénétrer  plus  avant  dans  les  éléments  de  l'har- 
monie; en  donner  le  pressentiment  était  tout  notre  but.  Nous  réservons 
oette  étude  intéressante  pour  la  troisième  partie,  lorsque,  dans  la  Méthode 
de  Chant f  nous  aurons  fiiit  concevoir  au  lecteiv,  par  la  pratique,  l'into- 
nation des  intervalles  dont  se  composent  les  accords. 
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Signes  d'expresÂon. 

1.  Qu'appelle-i-on  signes  d* expression? 

Les  signes  employés  dans  la  musique  pour  donner 
au  son  une  plus  ou  moins  grande  intensité.     , 

[Par  la  musique,  ce  langage  de  l'amcy  il  est  possible  d'expri- 
mer toute  espèce  de  sensation.  Des  sons  doux  ou  plaintif  font 
nécessairement  naître  l'idée  du  repos,  du  calme,  de  la  mélan- 
colie \  et  qui  peut  mieux  dépeindre  Tardeur  guerrière,  le  désir 
de  k  vengeance ,  la  colère  ou  un  désespoir  violent ,  toute  la 
TÎolence  des  passions  de  Thomme  enfin,  que  ces  sons  bruyants, 
éclatants,  qui  se  font  entendre  atec  soudaineté. 

La  manière  d'émettre  les  sons  n'est  donc  point  indifférente, 
comme  on  le  voit.  Ainsi  dans  une  pièce  de  musique  quelconque, 
il  est  certains  passages,  certaines  notes  méme^  qui  demandent 
à  être  exécutés  avec  force ,  tandis  que  d'autres  veulent  l'être 
avec  douceur.  D^ailleurs  l'ennui  naîtrait  bientôt  de  sons  tou- 
jours uniformes  dans  leur  intensité  \  il  faut  des  sons  forts , 
alternant  avec  des  sonsifaibles  ou  modérés,  pour  produire  des 
effets  qui  émeuvent  Tame  ou  récréent  l'esprit.  Et  ceci  est  tel- 
lement naturel  qu'un  exécutant,  doué  de  quelque  sentiment, 
fera  sentir  de  lui-même ,  et  bien  qu'elles  ne  soient  pas  indi- 
cpiées  par  le  compositeur^  des  gradations  et  des  dégradations 
dans  la  force  des  sons. 

Mais  dans  un  morceau  d'ensemble,  si  chacun  des  exécutants 
se  livrait  à  ses  inspirations  du  moment,  l'un  pourrait  jouer  ou 
chanter  fortement  ce  qu'un  autre  donnerait  avec  mollesse.  Il 
a  donc  été  nécessaire  d'adopter  des  signes  qui  pussent  préciser 
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la  pensée  du  compositeur,  quant  à  Texpression,  et  ce  sont  eux 
qui  font  Tobjet  de  ce  chapitre. 

2 .  Comment  l'expression  qui  doit  être  donnée  est-elle 
indiquée  à  l'exécutant  ? 


Par  des  mots  et  par  des  figures 


[Aiosi  que  dans  tea  iii4icatio9$  de  npuyements,  on  se  sert, 
pour  désigner  l'expression,  de  termes  italiens.  Nous  avoirs  déjà 
déduit  les  raisons  de  cet  emploi  ,*  nous  nous  contentons  donc 
de  dopner  ci-après  ces  termes  avec  leurs  initiales  ou  abrévia- 
tions ,  forme  sous  laquelle  on  les  rencontre  le  plus  souvent.] 

3.  Quels  sont  les  mots  relatifs  à  l'expression? 
Ce  sont  : 


TBBMB8  ITALIBNS.      ABBfcVIATlOKS. 


Calendo 

Con  esprezzione 

Crescendo 

Dtcrescenifo 

Dindnuéndo 

Dolce 

Forte 

Forte-piano 

Fortissimo 
Forzando 
Legato 
Mancando 
Mezza  voce 
Mezzo  forte 

Morendo 
Perdendosi 
Pianissimo 
Piano 
Piano- forte 


Cal. 

Con  esprez. 
Oresc.  ou  cr> 
Decresc, 
dimin.,  dim. 
dol. 
F  ouf 
FP  ou//?. 


FF  ou  ff 

F  z  ou  fz 

mancand. 
m,  u. 
m,f 
morend. 
perdend. 
PP  ou  pp 
Poup 
PF  ou  pf. 


SieNIFICATIÛN. 

En  diminuaDt  de  force^  peu  à  peu. 

Avec  expression. 

En  augmentant  de  force. 

Avec  une  force  décroissante. 

En  diminuant. 

Doux. 

Fort. 

Forte  la  première  note  et  douce  la 

suivante. 
Très  fort. 

En  augmentant  de  force. 
Lie'. 

En  diminuant. 
A  demi-voix. 
Moyennement  fort. 
En[diminuant  le  son. 
En  éteignant  le  son. 
Très  doux. 
Doux. 
Douce  la  première  note  et  forte  la 

suivante. 


SIGNES  tyEXPtlESSION. 
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SIORIFlCATiON. 


Poco-forte 

Rinforzando 

Sforzando 

omorzando 

Siaccato 


Poco  f, 
Rinf,  ou  rfz. 
sfz, 
Smorz. 
stace. 


Un  peu  fort. 

En  renforçant. 

En  donnant  de  la  force. 

En  laissant  mourir. 

Le  son  de'tacW. 


C'est  par  Texacte  observation  de  ces  indications  qu'il  devient 
possible  de  rendre  parfaitement  les  idées  du^mpositeur,  il  est 
donc  nécessaire  de  les  bien  comprendre. 

A.  Quelles  sont  les  figures  qui  servent  à  indiquer 
l'expression  ? 

Le   crescendo  (<c:),   le  decrescendo  (i^^>),.  le 
piqué  (  t  ),  le  staccato  (  •  )  et  le  coidé  (-^^"). 

[Ces  figures  ne  désignent  que  de  rapides  nuances  dans  l'in- 
tensité du  son  :  les  termes  italiens  servent  plus  particulièrement 
à  indiquer  l'expression  de  passages  entiers* 

Le  crescendo  se  place  sur  une  ou  plusieurs  notes ,  ou  sur 
une  courte  phrase.  Exemple  :         * 


La  pointe  de  ce  signe  indique  que  le  son  doit  commencer 
avec  douceur,  s'enfler  graduellement,  enfin  se  terminer  avec 
force  à  Touyerture  formée  par  la  terminaison  de  ses  deux 
branches. 

Le  decrescendo  agit  en  sens  contraire  :  le  son  doit  avoit'  une 
grande  force  au  commencement  et  diminuer  insensiblement 
jusqu'à  ce  qu'il  soit  derenu  très  faible.  Exemple  : 


± 


^^^^^m 


/ 
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Le  crescendo  et  le  decrescendo  employés  de  cette  manière, 
■<^d  Zlr>  désignent  une  augmentation  puis  une  diminution  de 
force  instantanée.  Exemple  : 


Lorsqu'ils  ne  se  rapportent  qu'à  une  seule  note,  on  appelle 
celle-ci  un  sonfiU. 

Les  signes  pour  détacher  les  sons  se  placent  au-dessusMes 
notes  \  ils  sont  ée  deux  sortes.  L'un,  le  piqué^  ayant  la  forme 
d'un  point  allongé,  indique  que  l'on  doit  attaquer  fortement  la 
note  ;  l'autre,  le  staccato  ou  point  rond,  qu'elle  doit  être  déta- 
chée avec  la  plus  grande  lé^reté.  Exemple  : 

f      f 


i 


^ 


/Tn 


± 


ktr 


I 


Les  notes  sur  lesquelles  se  trouve  ce  dernier  signe  sont  par- 
fois encore  surmontées  d'un  coulé  ou  liaison.  On  doit  alors, 
tout  en  coulant,  les  détacher  très  brièvement.  Exemple  : 


Lorsqu'il  se  trouve  une  longue  suite  de  notes  à  détacher,  au 
lieu  que  l'indication  en  soit  placée,  sur  chacune  d'elles,  on 
trouve^  au  commencement  de  ce  passage,  le  mot  staccato^el  le 
musicien  doit  alors  l'exécuter  comme  si  toutes  les  notes  por- 
taient individuellement  le  signe  du  détaché. 

Enfin  le  coulé  ou  liaison^  que  nous  connaissons  déjà ,  pro- 
duit l'effet  contraire  à  celui  du  détaché  ;  il  demande  la  liaison 


SIGNES  D'KXPRESSlO:y.  *  iS; 

des  soos,  c  est-à-dire  que  les  notes  qu'il  joint  ou  qu'il  entoure 
dotveat  former  une  prolongation  de  sons  sans  aucune  inter- 
mplion.  Exemple: 


JOiyrn 


Ainsi  que  pour  le  détaché,  lorsque  de  longues  phrases 
musicales  doivent  être  liées,  le  compositeur >  pour  éviter  la 
trop  fréquente  répétition  du  coulé ,  place  au  commencement 
le  mot  legatOy  et  cela  suf&t  à  l'exécutant. 

Avec  les  figures  et  indications  que  nous  venons  de  nommer, 
il  est  facile  au  compositeur  d'exprimer  toutes  les  nuances 
qu'il  veut  donner  à  sa  composition.  Il  ne  s'ensuit  point  que 
leur  exacte  observation  soit  suffisante  pour*  constituer  une 
exécution  parfaite;  not),  sans  doute.  Il  y  a  une  chaleur,  un 
goût,  un  sentiment  que  tous  les  signes  possible  ne  pourraient 
indiquer,  et  qui  ne  se  trouve  que  dans  l'ame  de  l'exécutant 
distingué.  Mais  celui-là,  lorsqu'il  est  sûr  de  ne  point  s'écarter 
des  idées  de  l'auteur,  peut  se  laisser  aller  à  tout  l'entraînement 
que  peut  inspirer  la  suavité  ou  la  grandeur  de  ces  belles  créa*» 
tions  musicales  qui  font  les  délices  de  tout  homme  de  goût. 


CHAPITRE  XVII. 


Ornements. 

1.  Qu'appelle-t-on  ornements  en  musique? 

Ce  qui  donne  à  certaines  notes  une  variété ,  un 
brillant  qui  rehaussent  l'éclat  d'une  pièce  musicale ,  et 
préviennent  la  monotonie  qui  pourrait  i^ésulter  d'une 
trop  grande  simplicité. 
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[Les  ornements  ou  agréments  muâîcaux  eurent  une  graDclc 
vogue  dans  le  siècle  passé.  On  en  surchargea  leliement  toute 
espèce  de  musique  que  TexpUcation  seule  ées  signes  qui  de- 
vaient les  indiquer  remplissait  de  longs  chapitres  dans  toutes 
les  méthodes  d^alors.  Les  auteurs  }es  plus  distingués  n'é- 
chappèrent point  au  ridicule  de  telle  profusion  dWnements , 
et,  pour  satisfaire  au  mauvab  goût  d'alors,  ik  écrivaient 
d^abord  leurs  idées  simples  et  naturelles ,  telles  enfin  que 
les  leur  inspirait  leur  génie ,  puis  ils  les  surchargeaient  de 
signes  nombreux  par  lesquels  on  était  convenu  dHndiquer  les 
ornements  dont  l'exécution  nécessitait  d^aussi  longues  expli- 
cations que  de  longs  exercices.  L'abus  fut  enfin  porté  à  un  tel 
point  qu'on  les  abandonna  entièrement  à  l'arbitraire  des  exé- 
cutants; de  sorte  qu'il  arrii^bien  souvent  que  le  compositeur 
ne  sut  plus  reconnaître  son  propre  ouvrage  dans  la  bouche 
du  chanteur.  Ce  fut  dans  le  siècle  actuel  que  Ton  commença 
à  régulariser  l'emploi  des  agréments  musicaux ,  et  que  les  au- 
teurs s'astreignirent  à  les  indiquer  d'une  manière  positive  par 
des  notes  ou  par  quelques  signes  dont  on  consei^va  l'usage. 
Dès  lors  il  ne  furent  plus  abandonnés  au  goût  bon  ou  mauvais 
des  exécutants  ,  et  l'art  y  gagna.  ] 

2.  Comment  indique-t-on  les  ornements  en  musique  ? 

Par  des  notes  appelées  notes  d'agrément  et  par  des 
signes. 

3.  Qu'est-ce  que  les  notes  d'agrément  ? 

De  petites  notes  qui ,  placées  devant  ou  après  les 
notes  principales  de  certainstraits,  servent  d'ornements 
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Les  notes  principales ,  c^est-à-dire  Jes  blanches  composant 
i  exemple  ci-dessus  ne  restent  plus  un  son  unique  ^  mais  par 
leffet  des  petites  notes  qui  Jes  précèdent  ou  les  suivent ,  cha- 
cune d'elles  se  divise  en  plusieurs  sons  distincts  ,  dont  la  du- 
rée de  l'exécution  cep^idant  ne  doit  point  excéder  celle  que 
représente  cette  note  principale.  C'est  done,^  en  thèse  générale, 
la  division  d'une  note  principale  en  plusieurs  tons ,  exécutés 
dans  la  simple  durée  qu'elle  représente ,  qui  constitue  ce  que 
Ton  nomme  ornement  en  musique.  J 

&•  Comment  peut-on  diviser  les  notes  d'agrément  ? 

En  quatre  espèces  :  Y appoggiature  {appoggiatura) 
le  port  de  voix  {portarnerUo)  ,  le  groupe  (gruppetto) 
elles  fioritures. 

5.  Qu'est-ce  que  V appoggiature  ? 

\à  appoggiature  (d'un  mot  italien  qui  signifie  ap^ 
pwjrer)  est  une  petite  note  de  goùc  sur  laquelle  on  appuie 
avant  de  passer  en  coulant  sur  la  note  principale  qui  la 
suit. 

[  L'aj^ggiature  est  toujours  placée  uu  ton  ou  un  demi-ton 
plus  haut  ou  plus  bas  que  la  note  qu'elle  précède.  Ainsi ,  par 
exemple ,  quand  la  note  principale  est  ut ,  on  lui  donne  comme 
note  d'agrément  si  ou  ré.  Exemple  : 


fai:±ztl 


L'appoggiature  prend  la  moitié  de  la  valeur  de  la  note  sur 
laquelle  elle  se  résout ,  c'est-à-dire  de  la  note  principale ,  lors- 
que celle-ci  peut  se  diviser  en  deux  parties  égales.  Exemple  : 

Effet.  Effet. 


^g^g^i^i 
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Quand  la  note  principale  ne  peut  se  diviser  qu  en  trois  par- 
ties, c'ost-à-dîre  lorsqu'elle  est  pointée,  Tappoggiature  en 
prend  alors  deux  pour  sa  propre  durée.  Exemple  : 


Effet. 


^^ 


^n 


Lorsque  Tappoggiaturc  est  supérieure  en  élévation  à  la 
note  sur  laquelle  elle  se  résout,  on  appuie  plus  fortement  sur 
I  a  première  q ue  sur  la  seconde .  Le  cas  con traire  arrive  lorsqu'elle 
se  trouve  placée  à  un  degré  inférieur.] 

6.  Qu'est-ce  que  le  port  de  voix  ? 

^  C'est  une  note  d'agrément  qui  suit  ordinairement 
la  note  principale ,  et  qui  est  placée  un  ou  plusieurs 
degrés  au-dessus  ou  au-dessous  de  celle-ci» 

[Le  port  de  voix  y  comme  on  peut  le  voir,  diffère  de 
Tappoggiature  en  ce  qu'il  est  presque  toujours  précédé  de  la 
note  principale,  et  qu'il  tire  de  celle-ci ,  et  non  de  celle  qui  la 
suit,  sa  valeur  de  durée.   Exemple  : 


Figore:    (1^     l'J     ^ 


Effet 


-0 


i 


M  r,  r  f  II 


Le  port  de  voix  s'exécute  en  passant  par  un  coulé  léger 
de  la  note  principale  à  la  petite  note. 

Le  port  de  voix ,  ainsi  que  l'appoggiature ,  n'ayant  pour  du- 
rée que  la  moitié  de  la  note  à  laquelle  ils  se  rapportent,  leur 
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figure  ne  doil  représenter  que.  la  moitié  de  la  valeur  de 
celle-ci  (i).  Exemple  : 


Figare  : 


Effet: 


J-r-rJ'-r 


^FqTtr  iW^^r^^ 


1^)  r  f  I  g  rgl^^FQ:g=fl 


Lorsqu'une  petite  note  se  trouve  placée  devant  la  note  prin- 
cipale, mais  à  plusieurs  degrés  au-dessus  ou  au-dessous,  elle 
'  prend  aussi  le  nom  de  port  de  voix.  Exemple  : 


^m 


t 


7.  Qu'est-ce  que  \r  groupe  ou  gruppetto  ? 

La  réupion  de  plusieurs  petites  notes  qui  se  cou- 
lent toujours  avec  la  note  placée  à  leur  droite. 


[Exemple  : 


La  valeur  du  groupe  se  prend  tantôt  sur  la  note  qui  le  pré- 
cède ,  tantôt  sur  celle  qui  le  suit,  selon  le  caractère  du  mor- 
ceau de  musique.  Exemple  : 


Figure: 


Effet: 


(1)  Oa  pown  troaver  parfoi»  une  ttote  oa  un  groupe  d'agrément  dont  la  figure 
îndiqaera  une  Taleur  qui  n'atteindra  point  ou  excédera  la  moitié  de  celte  de  la  note  à 
laquelle  ils  appartiennent.  Maia  comme  ce  ne  sont  que  des  exceptions,  nous  laissons  & 
llnielligence  du  lecteur  le  soin  de  le  guider  dans  leur  exécution. 
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Le  groupe  doit  s'articuler  avec  légèreté ,  mais  on  attaque 
sa  première  note  plus  fortement  que  les  suivantes. 

La  vitesse  plus  ou  moins  grande  à  mettre  dans  Pexécution 
du  groupe  dépend  du  caractère  de  la  pièce  musicale.  Si  le 
morceau  est  lent ,  on  doit  Texécuter  lentement  ;  on  l'exécute 
avec  énergie  au  contraire,  si  la  mor«eau  est  vif.] 

8.  Qu'appelle-t-on  ^nViir^j  ? 

Ce  sont  des  fractions  dé  gammes  représentées  par 
dé  petites  notes  liées  ensemble ,  et  procédant  par  degrés 
diatoniques  »  chromatiques  ou  disjoints. 

[  Elles  n'ont  aucune  valeur  dans  la  mesure  et  s'exécutent 
ad  libitum.  Exemple  : 


^^^^^^m 


Les  fioritures  se  trouvent  ordinairement  placées  après  un 
point  d'orgue ,  quelquefois  entre  deux  points  d'orgue.  Elles 
sont  toujours  écrites  pour  la  première  voix ,  et  ne  sont  jamais 
accompagnées,  c'est-à-dire  que  toutes  les  autres  voix  et  même 
l'orchestre  font  tacet  pendant  leur  exécution.] 

9.  Quels  sont  les  signes 'd'ornements  ? 

Le  grouppeito,  le  trille  et  le  mordant  (mordeneé) . 

[  Ces  signes  ne  doivent  être  considérés  que  comme  des 
abréviations  dans  la  notation ,  puisqu'il  n'wexiste ,  pour  chacun 
d'eux,  qu'une  seule  manière  d'exécuter  les  notes  qui  en  sont 
affectées.] 

10.  Qu'estKîe  que  le  grouppetto  ? 

C'est  un  signe  d'ornement  dont  voici  la  figure  (c^) 
et  qui  n'est  qu'une  abréviation  convenue  du  groupe 
dont  nous  avons  parlé  plus  haut. 
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[  Lorsque  ce  signe  se  trouve  piscé  sur  une  note ,  le  groupe 
d'ornement  qu'il  indique  doit  précéder  cette  note  dans  Fexé- 
cution^  et  sa  composition  être  celle-ci:  sa  première  note,  supé- 
rieure d'un  degré  à  la  note  principale  ;  la  deuxième,  unisson 
de  cette  note ,  et  la  troisième  une  seconde  au-dessous  de  cette 
•  principale  note  à  laquelle  on  revient  pour  terminer*  Exemple  : 


Effet. 


«s» 


^rt-\-{^:^^ 


Si  le  signe  est  placé  entre  deux  notes,  le  groupe  tire  sa  va- 
leur de  la  note  qui  le  précède.  On  exécute  donc  d'abord  briè- 
vement cette  note,  puis  ou  donne  sa.  seconde  supérieure 
comme  première  note  du  groupe;  ensuite  vient  son  unisson, 
et  enfin  sa  seconde  inférieure  qui  termine  le  groupe  et  conduit 

à  la  note  qui  le  suit.  Exemple. 

Effet. 


Le  groupetto  ,  ainsi  que  nous  venons  de  le  voir,  indiquani 
un  groupe  de  trois  notes,  qui  sont  la  note  principale  et  deux 
notes  auxiliaires ,  Tune  supérieure ,  l'autre  inférieure ,  si  l'une 
de  ces  deux  notes  doit  être  accidentellement  haussée  ou  bais- 
on  pose  au*dessus  ou  au-dessous  de  lui  le  signe  acci- 


see 


dentel  ;  au-dessus ,  si  c'est  la  note  supérieure  qui  doit  être 
altérée,  au-dessous,  si  c'est  la  note  inférieure.  Exemple  : 


b 


esd 


Figure  : 


Effet: 


^^ 


b 

6X9 


^ 


^^^^ 


^    I 
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11.  Qu'est-ce  que  le  trMe? 

Le  trille  est  un  ornement  qui  indique  le  passage 
rapide  et  réitéré  d*une  oiote  à  sa  note  supérieure. 

[  Ce  signe  s'exprime  par  les  deux  lettres  tr  placées  au-dessus 
de  la  note  qui  doit  élre  trillée.  Exemple  : 


i 


ir 


tr 


ir 


ZSL. 


i 


^ 


Le  trille ,  qu'on  appelait  autrefois  cadence ,  est  un  des  plu3 
beaux  ornements  du  chant.  Cest  aussi  celui  qui  est  le  plus  fré- 
quemment employéyet  qui,  en  même  temps,  présente  le  plus  de 
difficultés  dans  l'exécution.  Il  consiste  dans  l'émission  plus  ou 
moins  lente,  plus  ou  moins  vive  de  deux  notes  qui  ne  sont  dis- 
tantes Tune  de  l'autre  que  d'un  ton  ou  d'un  demi  ton,  savoir  : 
la  note  principale,  c'est-à*dire  celle  sur  laquelle  se  trouve  placé 
le  signe ,  et  une  note  supérieure  que  Ton  suppose  et  qui  doit 
être  sa  seconde  supérieure.  Exemple  : 


tr 


Figure  : 


Effet  : 


i 


Ë 


i 


^  La  note  principale  ne  doit  se  distinguer  de  la  note  supé- 
rieure que  par  la  prérogative  d'être  donnée  en  premier  et  en 
dernier  lieu. 

La  durée  de  l'exécution  du  trille  ne  doit  point  excéder  celle 
représentée  par  la  note  surmontée  du  signe. 

Cette  exécution  doit  être  un  peu  lente  au  commencement 
et  augmenter  progressivement  de  rapidité  jusqu'à  sa  terminai- 
son .  Exemple  : 
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Figure 


Iffet  : 


i 


g 


1 


Le  (rille  se  termine  souTenf  par  une  ou  plusieurs  petites 
iMytes  qui  lui  servent  de  conclusion  et  se  lient  toujours  avec 
lai.  Exemple  : 


Figure  ; 


Effet: 


m 


h& 


tr 


» 


E^ 


m 


Lorsque  le  trille  doit  commencer  par  la  seconde  supérieure 
de  la  note  principale,  on  l'indique  au  moyen  d'une  note  d'agré- 
ment placée  devant  cette  note,  et  il  prend  alors  le  nom  de  trille 
préparé.  Exemple  : 


Figure  : 


Eflét: 


-^-—J^"" 

^ 


tr 


33; 


m 


12.  Qu'est-ce  que  le  mordeuu  ? 

Ce&i  un  ornement  dont  voici  la  Ggure  («v)  et  qui 
n'est  qu'une  abréviation  du  (rilIe. 

Le  mordant  indique  le  passage  rapide  de  la  note  surmontée 
du  signe  à  sa  seconde  supérieure.  !l^xemple  : 


{Èiud,  éldmera,  --  I'*  Part.) 


10 
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Pigare 


EfTet: 
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afe^feB 


Le  mordant  n'absorbe  point ,  ainsi  que  le  trille,  toute  la 
valeur  de  la  note  qui  en  est  surmontée ,  puisquVprès  deux 
battements ,  c'est-a-dire  après  le  passage  deux  fob  réitéré  de 
la  note  principale  à  sa  seconde  supérieure,  on  revient,  comme 
on  le  voit,  à  cette  note  principale  à  laquelle  il  reste  encore  une 
certaine  valeur  de  durée.] 


CHAPITRE  XVIII. 

Signes  d^abréviation. 

1.  Qu'est-ce  que  les  signes  d'ahré^^iation? 

Les  signes  dont  on  se  sert  pour  abr^er  la  notation. 

[Lorsque  dans  une  pièce  de  musique  plusieurs  notes  sem* 
blables,  un  groupe  ou  mémo  une  partie  entière  doivent  se 
répéter ,  au  lieu  qu'ils  soient  notés  au  long ,  on  trouve  cette 
répétition  indiquée  par  divers  signes.] 

2.  Par  quels  signes  abrége-t-ou,  dans  une  mesure,  la 
notation  de  plusieurs  croches  y  doubles  croches , 
etc.^  de  même  degré  ? 

Par  des  barres  inclinées  de  droite  à  gauche,  et  que 
Ton  adjoint  à  la  ronde,  à  la  blanche  ou  à  la  noire. 

[Âinsi^  dans  la  mesure  à  quatre  temps,  une  mesure  consistant 
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en  huit  «roches  4c  même  intonation  sera  représentée  par 
«ne  ronde  souKgnée  d'une  barre  oblique  fortement  marquée. 
Exemple  : 


Notation. 


AbvëTiaUon. 


îation.  i  J    #w  'A 


La  même  abréviation  peut  encore  se  trourer  exprimée  par 
deux  blanches  ou  par  quatre  noires  ayant  la  queue  traversée 
par  une  barre  oblique.  Exemple  : 


Notation. 


AbréTitiion. 


Afejjiuj-jx-a 


\^iU--L-lJ\ 


Huit  doubles-croches  de  même  degré  s'expriment  par  une 
blanche  ou  par  deux  noires  dont  les  queues  se  traversent  de 
deux  barres  obliques.  Exemple  : 


Notation. 


Abréviation. 


^^ 


i 


î 


Le  triokt  et  le  six  pour  quatre,  composés  de  notes  de  même 
intonation^  peuvent  aussi  s^abrévier  par  une  note  barrée.  Mais 
alors  on  place  au-dessus  d'elle  le  chiffre  indicatif  3  ou  6. 
Exemple  : 
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Notation. 


AbréTiation. 


tjr-('   J-^ULLUL-ffl— 


É 


^H 


Pour  la  facilité  de  Texécutant ,  on  surmonte  quelquefois  la 
note  barrée  d^autant  de  points  quHl  y  a  de  notes  indiquées 
par  le  nombre  de  barres  dont  elle  est  soulignée.  Exemple  : 


IgHïipYlT'l^H^^ 


■^fSi=^ 


^^^ 


i 


En  résumé ,  les  notes  barrées  se  divisent  en  croches,  dou- 
bles, triples  ou  quadruples  croches»  selon  que  les  barres  qui 
leur  sont  adjointes  sont  simples,  doubles,  triples  ou  quadru- 
ples. Ainsi I  par  exemple,  la  ronde,  soulignée  d^une  barre, 
indique  que  Ton  doit  articuler  huit  croches  ^  de  deux  barres, 
qu*on  doit  articuler  seize  doubles  croches  \  de  trois  barres, 
trente-deux  triples  croches  \  enfin  de  quatre  barres ,  64  qua- 
druples-croches* 

Le  lecteur  pourra,  par  exercice,  écrire  les  différentes  valeurs 
que  représentent  la  blanche  et  la  noire  ayant  la  queue  traversée 
d*une,  de  deux,  de  trois  et  de  quatre  barres. 

3.  De  quel  signe  se  sert-on  pour  abréger  la  notation 
de  groupes  de  notes  dont  la  composition  se  res- 
semble? 

D'une  barre  diagonale  placée  après  le  groupe  qui 
doit  se  répéter^  et  qu'on  appelle  par  cette  raison^  barre 
de  répétition. 
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Exemple  : 


j 


AbréTiation. 


\^m 


^ 


Le  groupe,  eomme  on  le  Toit,  doit  se  répéter  autant  de  fois 
^u'il  y  a  de  barres  placées  après  lui. 

On  peut  rencontrer  parfois  une  mesure  dans  laquelle  il  ne 
se  trouTcra  que  des  barres  de  répétition  ;  on  doit  alors  répéter 
le  dernier  groupe  de  la  mesure  qui  précède  autant  de  fois 
qu*il  y  a  de  barres  tracées.  Cette  manière  d'écrire  est  incor- 
recte ;  aussi  trouve-t-on  presque  toujours,  en  pareil  cas,  le  der- 
nier groupe  de  la  mesure  précédente  écrit  au  long  au  corn* 
mencement  de  la  mesure  qui  ne  consiste  que  dans  la  répétition 
de  ce  groupe. 

On  trouve  aussi  quelquefois  les  barres  de  répétition  repré- 
sentées par  un,  deux  ou  trois  bâtons,  selon  que  le  groupe 
qu^elles  remplacent  est  composé  de  simples,  de  doubles  ou  de 
triples  crocbes.  Mais  on  a  jugé  superflu  d'employer  une  barre 
autre  que  la  simple^  parce  que,  placée  auprès  du  groupe  dont 
elle  indique  la  répétition ,  il  est  impossible  qu'on  n'ait  point 
présente  la  valeur  des  notes  qui  composaient  celui-ci.  De  plus 
les  barres  doubles  et  triples  ne  peuvent  s'employer  que  pour 
remplacer  un  ensemble  de  valeurs  égales  ;  on  ne  pourrait,  par 
exemple ,  s'en  servir  dans  ce  cas  : 


Les  signes  d'abréviation,  outre  qu'ils  diminuent  le  travail 
do  copiste,  ont  encore  l'avantage  de  faciliter  Texécution  en  ce 
qu'ils  font  connaître  que  le  trait  qui  va  suivre  est  semblable  en 
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tout  point  à  celui  qui  vient  d'être  donné.  Us  indiquent  à  lin-* 
strumentiste  qu'il  ne  doit  point  changer  de  position  ;  et  celui- 
ci  en  est  d'autant  plus  soulagé  que,  dans  un  passage  rapide^ 
il  peut  saisir  d'un  coup-d'œil  jusqu'à  seize  et  même  trente- 
deux  notes  indiquées  clairement  ainsi  dans  un  très  petit  espace, 
ce  qui  n'arriverait  point  si  eites  se  trouvaient  écrites  au  long.] 

ft.  Quels  sont  les  signes  employés  pour  indiquer  la 
répétition  d'une  ou  de  plusieurs  ptarties  d*UD 
morceau  de  musique  ? 

La  reprise^  le  rewoi  et  le  da-^apo. 

5.  Qu'appelle-t-on  reprise? 

D'abord  tonte  partie  d'un  air  ^  laqudle  se  répète 
deux  fois  sans  être  écrite  deux  fois^  puis  le  signe  qui 
sert  à  indiquer  cette  répétition. 

[Une  pièce  de  musique  peut  être  divisée  en  plusieurs  parties 
distinctes,  formant  chacune  un  sens  terminé.  Pour  distinguer 
ces  diverses  parties^  on  place,  à  la  fin  de  chacune  d'elles,  deux 
barres  verticales  fortement  marquées.  Les  deuxième  et  troi- 
sième parties  du  morceau  se  trouvent  ainsi  renfermées  entre 
deux  doubles  barres.  Or  chacune  de  ces  parties  est  suscepti- 
ble d'être  répétée,  et,  pour  indiquer  cette  répétition,  on  trouve 
deux  points  placés  à  la  gauche  de  la  double  barre  qui  termine 
la  partie  que  l'on  doit  réexécuter»  et  qui  prend  dès^lolrs  le 
nom  de  reprise.  Exemple  : 


^i — 1^^ — \ — ti 


Lorsqu'une  partie  renfermée  entre  deux  barres  doit  être  exé- 
cutée deux  fois,  on  trouve  le  signe  de  la  reprise  à  son  com- 
mencement comme  à  sa  fin.  Exemple  : 
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Quand  le  signe  de  la  reprise  n'a  des  points  qu'à  sa  gauche, 
il  indique  seulement  la  répétition  de  ce  qui  précède  \  lorsqu'il 
n'en  possède  qu'à  sa  droite,  c'est  ce  qui  suit  qui  doit  être 
répété.  Des  points  à  droite  et  à  gauche  indiquent  la  répétition 
et  de  ce  qui  précède  et  de  ce  qui  suit.  Exemple  : 


i 


i 


i 


6.  A  quoi  sert  le  rerwoil 

Le  rerwoij  placé  à  la  fin  d'une  partie,  indique  que 
ron  doit  retourner  en  arriére  à  son  signe  correspondant. 

[Ce  signe  se  place  au-dessus  de  la  portée  \  il  est  quelquefois 
précédé  des  mots  al  segno  (au  signe) ,  ce  qui  indique  que 
Ton  doit  revenir  à  Fendroit  où  se  trouve  le  premier  signe,  et 
exécuter  de  nouveau  jusqu'à  ce  qu'on  trouve  une  double 
barre  surmontée  du  mot  Jîn.  Exemple  : 

SS  Jîn.  alsegnoiii 


W 


i 


i 


7.  Qu'est-ce  que  le  da-^capo? 

Le  mot  da^apo  (par  abréviation  D.  C. ,  en  tété  y 
au  commencement),  indique  que  l'on  doit  retourner  au 
commencement  du  morceau,  et  suivre  jusqu'à  ce  que 
Ton  rencontre  l'indication  finale  citée  plus  haut. 

[Exemple  : 

fin. 


D,C, 


î 


i 
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CHAPITRE  XIX. 

Différentes  espaces  de  musique. 

Nous  ne  clorrons  point  cette  partie  sans  faire  mention  au 
lecteur  des  quatre  destinations  différentes  qu^a  reçues  la  musi" 
que  chez  les  modernes  et  qui  en  font  autant  de  genres  distincts. 

La  première,  sans  contredit,  est  la  musique  sacrée,  car  mis 
à  part  le  respect  que  sa  destination  doit  nous  inspirer,  cest 
elle  qui  est  la  plus  ancienne.  D'ailleurs  c*est  à  TEglise  que  nous 
tommes  redevables,  non  seulement  de  la  constitution  du  sys-* 
tème  actuel  de  la  musique,  mab  encore  de  la  conservation  de 
cet  art  en  général.  En  effet,  abandonnée  par  les  Romains  dégé- 
nérés ,  la  musique  ne  fut  sauvée  d'un  oubli  total  que  par  les 
premiers  chrétiens.  Depuis  lors  elle  fut  cultivée,  quoique  faible- 
ment, dans  les  monastères,  et  des  pères  de  TÉglise  écrivirent 
même  sur  elle  des  traités.  Ce  fut  vers  le  6**  siècle  que  saint 
Grégoire  forma  le  système  de  plain-chant  dont  on  se  sert  encore 
aujourd'hui  dans  nos  églises.  (Le  plain-chant  ne  s'écrit  que 
sur  quatre  lignes  ;  Exemple  : 


tam  mor-tis    in    e    -  xa  -  ml-ne.     O     Je -su  dul-cis, 

et  les  clefs  dont  on  se  sert  sont  celles  dW  et  de  fa,) 

Après  bien  des  vicissitudes ,  la  musique  d'église  fut  enfin 
rendue  digne  de  sa  haute  destination  par  les  travaux  du 
célèbre  Palestrina,  compositeur  italien  qui  vécut  au  seizième 
siècle.  Depuis  ce  temps,  les  grands  maîtres  ont,  pour  la  plu- 
part, composé  des  morceaux  de  musique  sacrée^  dont  plusieurs 
tiont  restés  comme  des  monuments  de  ce  qui  peut  être  produit 
de  plus  sublime  en  ce  genre. 

On  appelle  particulièrement  musique  d'église  les  messes  en 
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kliii,  offertoires,  gradoels,  psanme^,  hymne»,  aotienBes,  motet» 
ou  jërémics* 

Les. grands  opéras  et  les  opéras-nsomiques  forment  ce  qu'on 
appelle  la  musii/ue  de  théâtre.  On  donne  aussi  ce  nom  aux 
différentes  parties  dont  ib  sont  composés,  comme  ouyertures, 
récitatifs,  cayatines^  airs,  duos,  trios,  quatuors,  chœurs,  mar- 
ches, etc. 

La  musique  de  salon  comprend  les  canons  \  les  romances, 
barcarolles ,  nocturnes  à  deux  ou  plusieurs  voix.;  les  qua- 
tuors sans  accompagnement  d'orchestre  ;  les  sonates,  duos, 
trios,  quatuors,  quintettes,  sextuors^  âint^isics,  yariaticMis, 
caprices^  solos  pour  divers  instruments,  et  les  sym(di(mies  à 
grand  orchestre. 

Enfin  la  dernière  est  la  musique  militaire^  dont  la  partie  k 
plus  brillante  est  la  marche. 

On  ne  se  sert,  pour  ce  genre  de  musique,  que  d'instruments 
à  vent  ou  à  percussion. 

La  musique  qu'on  pourrait  appeler  musique  dansante  (c'est- 
à-dire  les  valses,  contredanses,  galops,  etc.),  ne  consistant 
presque  qu'en  morceaux  pris  dans  les  trois  derniers  genres 
désignés  ci-dessus  et  arrangés  pour  le  but  auquel  ils  sont 
destinés,  nous  n'en  ferons  point  autrement  mention. 


CHAPITRE  XX. 

* 

Conclusion. 


Ici  se  terminent  les  Connaissances  préliminaires  de  la 
Musique*  Avant  de  passer  à  la  branche  la  plus  importante  de 
cet  art,  celle  de  la  musique  vocale,  le  lecteur  devra  se  repor- 
ter en  arrière,  et  parcourir  encore  une  fois  les  demandes  et 
réponses  des  différents  chapitres  de  cette  partie,  dans  les- 
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quelles  \e&  ëlëmeots  constitutifs  de  toute  musique  ont  é\é 
'  expliqués.  Il  devra  s'assurer  que  toutes  ont  été  bien  comprises 
par  lui.  Cependant  sHl  en  était  autrement^  si  la  compréhensioa 
de  certaines  parties  restait  encore  incomplète  dans  son  esprit, 
qu'il  ne  s'en  décourage  point ,  car  là  pratique  dissipera  bien- 
tôt ce  que  la  théorie  aura  pu  laisser  d'obscurité.  Nous  Tin- 
vitons  seulement  à  revenir  souvent  à  cette  première  partie , 
afin  de  s'assurer  s'il  ne  s'égare  point.  Nous  lui  conseillons 
surtout,  avant  de  commencer  l'exécution  d^un  exercice  vocal, 
de  le  considérer  premièrement  sous  ses  deux  )K)ints  de  vue 
principaux,  c'est-à-dire  de  l'étudier  d'abord  sous  le  rapport  de 
la  mesure,  puis  sous  celui  de  ses  diverses  intonations.  Enfin , 
ayant  examiné  quel  est  son  caractère  >  s'il  est  majeur  oa 
mineur,  il  devra,  après  Tavoir  exécuté  dans  le  ton  où  il  se 
trouve  écrit,  opérer  sa  transposition  dans  les  onze  autres  tons 
existants,  en  faisant  usage  des  moyens  expéditifs  que  nous  lui 
avons  indiqués  ;  cet  exercice  le  fortifiera  en  même  temps  sur 
la  lecture  avec  les  différentes  clefs. 

Notre  élève  devra  s'attacher  surtout,  dans  l'exécution,  à  bien 
rendre  l'expression  indiquée  par  les  mots  ou  les  signes  qu'il 
rencontrera  fréquemment  lorsqu'il  sera  plus  avancé. 

C'est  ainsi  que  par  un  travail  constant  nous  parviendrons  à 
obtenir  l'entrée  du  temple  de  la  science  \  et  dès  que  nous 
l'aurons  franchie ,  des  jouissances  sans  nombre  seront  notre 
partagcu  La  mélodie  avec  ces  accents  tour^^tour  tendres  ou 

-  V  • 

majestueux,  simples  ou  brillants,  belliqueux  ou  mélancoli- 
ques, initiera  nos  âmes  d'hommes  à  tous  les  beaux  sentiments, 
à  toutes  les  actions  héroïques,  à  toutes  les  joies  célestes  enfin 
qu'elle  est  capalite  d'inspirer.  Et  nous  recueillerons  alors  une 
récompense  bien  douce  de  notre  travail,  et  nous  bénirons  les 
quelques  veilles  que  nous  y  aurons  consacrées. 

Que  si  le  lecteur,  douteux  de  nos  paroles,  refuse  de  croire 
à  l'efiet  que  peut  produire  la  musique ,  qu'il  se  souvienne  du 
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temps  ou  notre  patrie,  menacée  par  Fétranger^  voyait  cou- 
rir ses  en&nts  aux  frontières.  Là^  ces  soldats  improvisés^ 
manquant  de  vêtements  et  presque  de  pain,  retrouvaient  toute 
leur  énergie  aux  accents  des  hymnes  patriotiques  d'alors,  et  la 
TÎctoire  était  à  nos  drapeaux. 

Mais  reportons-nous  au  chant  simple  et  majestueux  de  la 
musique  religieuse.  —  Qui  peut  avoir  assisté  dans  un  de  nos 
temples  à  Texécution,  bien  rare,  hélas  !  d'un  chef-d'œuvre  des 
grands-maitres,  sans  avoir  éprouvé  un  frémissement  de  tout 
le  corps  ?  Qui  peut  avoir  entendu  résonner,  sous  ces  voûtes 
les  accents  de  Fhomme  s'adressant  à  Dieu  dans. un  langage 
soUime^  sans  s'être  cru  transporté  un  instant  à  ce  séjour  des 
bienheureux  où  des  milliers  d'anges ,  par  de  saints  cantiques , 
redisent  sans  cesse  les  louanges  de  l'Étemel  ? 

Et  lorsque  l'illusion  a  cessé,  lorsqu'on  est  sorti  du  temple, 
ae  reste-t-il  pas  encore  dans  l'ame  un  sentiment  ineffable  de 
douceur,  de  joie  sainte  et  de  résignation  ? 

Est-il  une  autre  science,  un  autre  art,  est--il  un  désir,  une 
passion  satis&ite  qui  puisse  produire  un  effet  seÉiblable  à 
celui-là? 

«n  n'est  ame  si  revéche  qui  ne  se  sente  touchée  de  quelque 
«révérence  à  considérer  cette  vastité  sombre  de  nos  églises  et 
«ouïr  le  son  dévotieux  de  nos  oi^es,  et  l'harmonie  si  posée 
«et  religieuse  de  nos  voix.  » 

(MOMTAIGKB.) 


FIN    DE    LA    PHEMIEBE    PARTIE, 


MÉTHODE  DE  CHANT 
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LECTURE  MUSICALE 


PAR  LEÇONS  GRADUÉES. 


ETUDES 


KLEMEITTÂIRES 


DE  LA  MUSIQUE. 


DEUXIÈME  PARTIE. 


LECTURE  MUSICALE  ET  CHANT, 


INTRODUCTION. 

Nous  espérons  avoir  atteint  le  but  que  nous  nous  sommes 
proposé,  celai  de  faire  connaître  les  Notions^ préliminaires 
ou  Principes  de  la  Musique.  U  nous  reste  maintenant  une 
^nde  difficulté  à  vaincre ,  c'est  d'enseigner  la  pratique  de  ce 
que  nous  n'avons  démontré  jusqu'ici  que  théoriquement;  car 
la  théorie  peut  s'apprendre  facilement ,  mais  on  ne  peut  en 
dire  autant  de  la  pratique  (i). 

Dans  les  prenÂères  pages  de  ce  volume,  nous  avons  dit  que 
Sut  à  re  il  y  avait  un  ton,  de  ré  à  mi  un  ton,  etc.  ;  nous  pensons 
que  nos  lecteurs  auront  compris  cela,  mais  pourront-ils  Texé* 


(i)  J.-J.  RotlMan  Aait  vn  parlkil  niuiciea,  em  Ûkéont  mùê  U  tanit  à  p«tM  lire  la 
■«sifoe  ;  Ghoroa  irait  ëgalement  usa  tliëoria  très  tftaadiia^  anait  il  oa  poMtfdait  point 
!•  méma  degré  dlubileti  daiu  Vea^ealioa. 
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cuter  ?  Si  celui  qui  chante  ne  peut  assigner,  dans  Téchelle  des 
tons,  une  place  au  son  qu'il  a  produit,  à  plus  forte  raison  igno- 
rera-t-il  combien  de  degrés  sa  voix  devra  parcourir,  en  hiod- 
tant  ou  en  descendant  pour  passer  d*un  ton  à  un  autre.  Ce* 
pendant,  ainsi  que  nous  nous  le  sommes  propose  dans. cet 
ouvrage,  nous  voulons  que  Télève  puisse  apprendre  à  chanter, 
même  s'il  n'a  pas  l'aide  d'un  professeur. 

Le  moyen  que  nous  croyons  devoir  préférablement  indi- 
'  quer  pour  trouver  la  distance  vocale  d'un  ton  à  un  autre  est 
celui  de  chercher  ces  tons  sur.  un  instrument,  et  de  les  imi- 
ter avec  la  voix  aussi  jbien  que  possible.  L'instrument  que  nous 
proposerons  est  un  piano. 

En  indiquant  au  lecteur  l'usage  du  piano,  nous  avons  pensé 
rester  toujours  dans  les  limites  de  notre  ouvrage  qui  sont  de 
dire  apprendre  sans  maître  l'art  de  la  musique.  Car  bien 
qu'on  se  soit  donné  un  professeur  de  chant,  il  peut  arriver  que 
celui-ci  ne  puisse  pas  toujours  parfaire  ce  qu'il  a  commencé , 
tandis  qu'un  piano,  dont  la  location  est  très  peu  dispen- 
dieuse (i),  est  toujours  aux  ordres  de  l'élève  à  ses  moments 
de  linsirs,  et  joint  l'avantage  inappréciable  de  renfermer  à  lui 
seul  six  octaves ,  ainsi  qu'on  le  verra  ■  ci-après  «  et  d'être  à  la 
portée  de  la  voix  de  celui  qui  apprend;  ainsi ,  dans  ses  leçons^ 
il  sera  à  même  de  joindre  l'accompagnement,  et  de  se  donner 
une  idée  fixe  des  bases  de  l'harmonie ,  premier  pas  vers  la 
science  de  la  composition  qui  sera  l'objet  de  notre  troisième 
partie. 

Nous  donnerons ,  dans  le  chapitre  qui  va  suivre ,  un  cla- 


(i)  Dt  6  à  10  fraoct  par  mois. 
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^r  qui  indiquera  U  noté  que  chaque  touche  doit  frapper  \  ces 
notes,  seront  divisées  par  octaves.  Les  élèves^  en  commençant 
l'étude  des  intervalles,  toucheront  sur  ie  clavier  les  notes 
qu'ils  verront  dans  leurs  exercices  \  ib  auront  ainsi,  quant  à 
la  justesse  des  sons,  un  guide  fidèle  et  sur  j  et  si,  sans  se  rdiu- 
ter  des  difficultés  que  présenteront,  «sans  aucun  doute,  les 
études  que  nous  allons  donner,  ils  s'e£(brcent  de  les  vaincre, 
H  est  certain  que  les  obstacles  s'évanouiront  successivement 
devant  eux  et  qu^un  rapide  essor  les  conduira  au  but  tant 
désiré,  celui  dé  devenir  un  bon  praticien. 

Avant  d'entrer  en  matière,  nous  dirons  à  ceux  de  nos  lecteurs 
qui ,  voulant  faire  de  la  musique  une  étude  sérieuse,  ont  ac- 
cueilli notre  ouvrage  :  «  Que  Taridité  des  élémens  ne  vous 
découragent  point,  non  plus  que  les  redites  auxquelles  nous 
sommes  fréquemment  obligés  ^  nous  avons  tout  sacrifié  à  la 
certitude d^étre compris  :  tout  notre  travail,  tous  nos  efforts 
tendent  â  ce  but  unique.  Si  votre  ferme  vouloir,  secondant 
nos  vues,  vous  aide  à  franchir  les  premiers  principes  de  cette 
méthode,  nous  pouvons  vous  promettre  une  récompense  pro- 
chaine; en  effet,  plus  vous  irez  en  avant,  plus  le  travail  même 
se  dbaiigera  de  vous  dédommager. 

«  Nous  nous  trouverons  heureux  si,  dans  l'absence  d'un  maî- 
tre, et  n'ayant  pour  stimulant  que  votre  goût  et  votre  désir 
d'apprendre ,  nous  avons  pu  vous  devenir  de  quelque  utilité  ; 
c'est  là  l'espoir  que  nous  formons  dans  les  veilles  consacrées 
à  l'élaboration  de  ce  petit  ouvrage.  » 
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CHAPITRE  XIX. 

Différentes  espèces  de  musique. 

Nous  ne  clorroDd  point  cette  partie  sans  faire  mention  au 
lecteur  des  quatre  destinations  différentes  qu*a  reçues  ta  musî-* 
que  chez  les  modernes  et  qui  en  font  autant  de  genres  distincts. 

La  première,  sans  contredit,  est  la  musique  sacrée^  car  mis 
à  part  le  respect  que  sa  destination  doit  nous  inspirer,  c^est 
elle  qui  est  la  plus  ancienne.  D'ailleurs  c'est  à  TEglise  que  nous 
siommes  redevables,  non  seulement  de  la  constitution  du  sys-« 
tème  actuel  de  la  musique,  mais  encore  de  la  conservation  de 
cet  art  en  général.  En  effet,  abandonnée  par  les  Romains  dégé- 
nérés ,  la  musique  ne  fut  sauvée  d'un  oubli  total  que  par  les 
premiers  chrétiens.  Depuis  lors  elle  fut  cultivée,  quoique  faible- 
ment, dans  les  monastères,  et  des  pères  de  TÉglise  écrivirent 
même  sur  elle  des  traités.  Ce  fut  vers  le  6*  siècle  que  saint 
Grégoire  forma  le  système  de  plain-chant  dont  on  se  sert  encore 
aujourd'hui  dans  nos  églises.  (Le  plain-chant  ne  s'écrit  que 
sur  quatre  lignes  ;  Exemple  : 


tam  mor-tis    in    e    -  xa  -  mi-ne.     0     Je -sa  dol-cis, 

et  les  clefs  dont  on  se  sert  sont  celles  iHul  et  de^a.) 

Après  bien  des  vicissitudes ,  la  musique  d*église  fut  enfin 
rendue  digne  de  sa  haute  destination  par  les  travaux  du 
célèbre  Palestrina,  compositeur  italien  qui  vécut  au  seizième 
siècle.  Depuis  ce  temps,  les  grands  maîtres  ont ,  pour  la  plu- 
part, composé  des  morceaux  de  musique  sacrée^  dont  plusieurs 
tont  restés  comme  des  monuments  de  ce  qui  peut  être  produit 
de  plus  sublime  en  ce  genre. 

On  appelle  particulièrement  musique  d'église  les  messes  en 


r 
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iatiii,  offerloîres,  gradoels,  psaiime&,  hymnes,  antiennes,  motets 
ou  jérémics. 

Les  grands  opéras  et  les  opérasrcomiques  forment  ce  qu'on 
appelle  la  musique  de  théâtre.  On  donne  aussi  ce  nom  aux 
différentes  parties  dont  ils  sont  composés,  comme  ouyertures, 
récitati6,  cavatines^  airs,  duos,  trios,  quatuors,  chœurs,  mar* 
cbes,  etc. 

La  musique  de  salon  comprend  les  canons  \  les  romances, 
barcarolles,  nocturnes  à  deux  ou  plusieurs  Toix.;  les  qua* 
tuors  sans  accompagnement  d'orchestre^  les  sonates,  duos, 
trios,  quatuors,  quintettes,  sextuors^  fantaisies,  yariations, 
caprices^  solos  pour  divers  instruments,  et  les  symphonies  à 
grand  orchestre. 

Enfin  la  dernière  est  la  musique  militaire^  dont  la  partie  la 
plus  brillante  est  la  marche. 

On  ne  se  sert,  pour  ce  genre  de  musique,  que  d'instruments 
à  vent  ou  à  percussion. 

La  musique  qu'on  pourrait  appeler  musique  dansante  (c'est- 
à-dire  les  valses,  contredanses,  galops,  etc.),  ne  consistant 
presque  qu'en  morceaux  pris  dans  les  trois  derniers  genres 
désignés  ci-dessus  et  arrangés  pour  le  but  auquel  ils  sont 
destinés,  nous  n'en  ferons  point  autrement  mention. 


CHAPITRE  XX. 

« 

CoDcIusîon. 


Ici  se  terminent  les  Connaissances  préliminaires  de  la 
Musique.  Avant  de  passer  à  la  branche  la  plus  importante  de 
cet  art,  celle  de  la  musique  vocale,  le  lecteur  devra  se  repor^ 
ter  en  arrière,  et  parcourir  encore  une  fois  les  demandes  et 
réponses  des  différents  chapitres  de  cette  partie,  dans  les- 
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quelles  les  éiëmenls  cohstitutifs  de  tdute  musique  ont  élé 
'  expliqués.  Il  devra  sWurer  que  toutes  ont  été  bien  comprises 
par  lui.  Cependant  s'il  en  était  autrement^  si  la  compréhension 
de  certaines  parties  restait  encore  incomplète  dans  son  esprit , 
qu'il  ne  s'en  décourage  point ,  car  là  pratique  dissipera  bien- 
tôt ce  que  la  théorie  aura  pu  laisser  d'obscurité.  Nous  l'in- 
vitons seulement  à  revenir  souvent  à  cette  première  partie  y 
afin  de  s'assurer  s'il  ne  s'égare  point.  Nous  lui  conseillons 
surtout,  avant  de  commencer  l'exécution  d^un  exercice  vocal, 
de  le  considérer  premièrement  sous  ses  deux  }K>ints  de  vue 
principaux,  c'est-à-dire  de  l'étudier  d'abord  sous  le  rapport  de 
la  mesure,  puis  sous  celui  de  ses  diverses  intonations.  Enfin, 
ayant  examiné  quel  est  son  caractère  >  s'il  est  majeur  ou 
mineur,  il  devra,  après  l'avoir  exécuté  dans  le  ton  où  il  se 
trouve  écrit,  opérer  sa  transposition,  dans  les  onze  autres  tons 
existants,  en  faisant  usage  des  moyens  expéditifs  que  nous  lui 
avons  indiqués  ]  cet  exercice  le  fortifiera  en  même  temps  sur 
la  lecture  avec  les  difi^érentes  clefs. 

Notre  élève  devra  s'attacher  surtout,  dans  l'exécution,  à  bien 
rendre  l'expression  indiquée  par  les  mots  ou  les  signes  qu*il 
rencontrera  fréquemment  lorsqu'il  sera  plus  avancé. 

C'est  ainsi  que  par  un  travail  constant  nous  parviendrons  à 
obtenir  l'entrée  du  temple  de  la  science  j  et  dès  que  nous 
l'aurons  fi^ichie ,  des  jouissances  sans  nombre  seront  notre 
partage.  La  mélodie  avec  ces  accents  tour^^tour  tendres  ou 
majestueux,  simples  ou  brillants,  belliqueux  ou  mélancoli- 
ques, initiera  nos  âmes  d'hommes  à  tous  les  beaux  sentiments, 
à  toutes  les  actions  héroïques,  à  toutes  les  joies  célestes  enfin 
qu'elle  est  capaâe  d'inspirer.  El  nous  recueillerons  alors  une 
récompense  bien  douce  de  notre  travail,  et  nous  bénirons  les 
quelques  veilles  que  nous  y  aurons  consacrées. 

Que  si  le  lecteur,  douteux  de  nos  paroles,  refuse  de  croire 
à  l'effet  que  peut  produire  la  musique ,  qu'il  se  souvienne  du 
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temps  ou  notre  patrie,  menacée  par  Tétranger^  voyait  cou- 
lir  ses  enfiints  aux  frontières.  Là ^  ces  soldats  improvisés^ 
manquant  de  vêtements  et  presque  de  pain,  retrouvaient  toute 
leur  énergie  aux  accents  des  hymnes  patriotiques  d^alors,  et  la 
TÎctoire  était  à  nos  drapeaux. 

Mais  reportons-nous  au  chant  simple  et  majestueux  de  k 
musique  religieuse.  —  Qui  peut  avoir  assbté  dans  un  de  nos 
temples  à  Texécution,  bien  rare,  hélas  !  d'un  chef-d'œuvre  des 
grands-mai  très  y  sans  avoir  éprouvé  un  frémissement  de  tout 
le  corps  ?  Qui  peut  avoir  entendu  résonner,  sous  ces  voûtes 
les  accents  de  Thomme  s'adressant  à  Dieu  dans. un  langage 
sublime^  sans  s'être  cru  transporté  un  instant  à  ce  séjour  des 
bienheureux  où  des  milliers  d'anges ,  par  de  saints  cantiques , 
redisent  sans  cesse  les  louanges  de  l'Étemel  ? 

Et  lorsque  l'illusion  a  cessé,  lorsqu'on  est  sorti  du  temple, 
ne  reste-t-il  pas  encore  dans  l'ame  un  sentiment  ineffable  de 
douceur,  de  joie  sainte  et  de  résignation  ? 

Est-il  une  autre  science,  un  autre  art,  est-il  un  désir,  un6 
passion  satisfaite  qui  puisse  produire  un  effet  setnblable  à 
celui-là? 

«n  n'est  ame  si  rcvéche  qui  ne  se  sente  touchée  de  quelque 
«révérence  à  considérer  cette  vastité  sombre  de  nos  églises  et 
Il  ouïr  le  son  dévotieux  de  nos  OTgues,  et  l'harmonie  si  posée 
tet  religieuse  de  nos  voix.  » 

(MoHTAlGSfB.) 


PIN    DE    Là    PHEMIËRB    PARTIE. 


i66  CHAPITRE  I. 

dit  Barthélémy  >  trouvait  dans  cet  exercice  lamour  de  ia 
▼ertu  et  de  la  patrie  -,  leurs  chants ,  tour  à  tour  guerriers  et 
patriotiques ,  mélancoliques  ou  voluptueux,  les  portaient  aux 
combats ,  les  disposaient  aux  douceurs  de  la  paix  et  aux  plai- 
sirs de  Tamour  ;  et  de  nos  jours  même  n'ayons-nous  pas  vu 
se  lever,  comme  par  enchantement,  aux  accents  des  chants 
patriotiques ,  cette  masse  d'hommes ,  que  Tâge  ni  le  rang  ne 
distinguaient,  et  qui  marchaient,  ou  plutât  volaient  à  la  fron- 
tière ,  en  chantant  ces  hymmes  guerriers? 

Pourquoi  cette  effervescence  ?  Ah  !  c'est  que,  hien  mieux 
encore  que  les  paroles,  la  musique  prétait  au  chant  cette  force 
d^expression  qui  enthousiasme ,  cette  éloquence  entraînante 
qui  attire  tout  à  eUe  ;  et  ce  ne  fut  pas  le  moindre  triomphe  de 
la  musique  et  du  chant. 

Bien  qu'occupés  sans  cesse  de  la  guerre,  les  Romains,  moins 
que  les  Grecs  cependant,  professaient  pour  le  chant  une  véné- 
ration profonde  *,  leurs  descendants,  les  Italiens,  héritèrent  de 
leur  goût  et  poussèrent  plus  avant  la  connaissance  de  cet  art , 
que  les  mettaient  à  même  de  cultiver  avec  fruit  une  longue  paix, 
et  plus  encore  la  stabilité  d'un  climat  heureux  et  tempéré. 

Et,  ici,  nous  ferons  remarquer  Tinfluence  de  la  température 
sur  le  chant  et  la  voix.  En  effet,  l'Italie,  dont  le  ciel  est  tou- 
jours pur,  donna  naissance  à  cette  langue  douce,  si  justement 
nommée  langue  des  dieux,  La  musique  aussi  en  ressentit 
l'influence  bien&itrice ,  et ,  de  Técole  Italienne  «  sortirent  ks 
plus  grands  chanteurs  du  monde.  • 

En  France,  où  l'instabilité  du  climat  fait  varier  quelquefois 
même  jusqu'aux  saisons^  le  chant  dût  être  régi  par  celte  loi  si 
contraire  à  son  développement. 

Ainsi,  dans  le  moyen-âge,  la  langue  française  ayant  em- 
prunté au  latin,  au  grec,  au  celtique  méme^  une  foule  de  mots 
dont  le  bizarre  arrangement  rendait  cette  langue  presque  bar- 
bare ,  les  premiers  chanteurs ,  qui  furent  des  ménestreb  ve* 


•.» 


i7« 


CHAPI1 


CLAVil 


sol  la    si  UT  f^ 


^ 


meoeUiTe. 


Krndre  les 
ryer  que, 
i,  l'ii^Set 
ces  notes, 
s  cru  inu- 
iste  entre 
T  la  raison 


î 


\ 


^ 


2.  Qu'est-ce  que  la  voix? 

La  voix  est  la  somme  < 
que  Ton  peut,  en  chantant , 

[  On  a  parlé  dans  la  première 
différentes  espèces  de  voix  ;  mai 
de  Chant  d'en  traiter  plus  spé 
mots  sur  cette  matière  sont  ici  n* 
indbpensables. 

Nul  iosti^ument,  malgré  de  o 
approcher  de  la  voix  \  comme 
voulu  montrer  qu  il  n  a  rien  é 
d^une  perfection  que  la  créature 
même.  On  est  parvenu  à  imiter 
de  divers  animaux  ;  mais  imil 
maine  reste  encore  à  faire.  L^ii 
plus  est  le  jeu  de  la  voix  hume 
mais  ses  notes  graves  sont  nasill 
moelleux^  et  les  sons  aigus  ressc 
engastrymite  (  ventriloque  )  qu' 
ce  jeu  ne  peut-il  être  employé  co 
pallier  sa  rudesse^  doit  lui  ajout 
Ton  nomme  yei^x  de  fonds  ^  tels  q 
Nous  reviendrons  sur  Forgue  < 
^lents. 

Une  dissertation  anatomique 
n'entre  pas  dans  le  plan  de  ce 
inutile  de  faire  part  au  lecteur 
sées  dans  l'expérience,  et  qui  s 
qui  ont  écrit  sur  cette  matière,  j 
émise  dépend  la  beauté  des  s< 
d'ouvrir  la  bouche  en  chantant, 
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|)ar  les  fosses  nasales;  alors  de  beau  quil  pourrait  éire  il  de- 
TÎent  insupportable;  mais  si,  tombant  danf  i'excès  contraire, 
on  ouvre  trop  la  bouche ,  alors  la  trop  grande  quantité  d  ur 
qui  s'échappe,  ne  permet  pas  au  chanteur  de  continuer  sans 
beaucoup  se  &tiguer.  Nous  ne  parlerons  point  des  contorsions 
delà  bouche,  le  ridicule  les  a  assez  stigmatisées  chez  ceux  qui 
croient  par  là  donner  plus  de  force  à  leurs  sons. 

La  position  de  la  tête  doit  être  droite,  quelque  peu  inclinée 
en  arrière  ;  le  corps  doit  être  d^apiomb,  et  il  faut  éviter  de 
chanter  assis,  surtout  si  le  lieu  où  Ton  se  trouve  est  rempli  de 
monde  ,  parce 'qu^alors  la  voix  est  étouffée  avant  dWoir  pu 
frapper  les  corps  sonores'qui  doivent  la  répercuter.  Bien  que, 
dans  les  réunions  nombreuses ,  il  arrive  souvent  que  le  chan- 
teur  se  demande  compte  de  la  faiblesse  des  sons  quHl  produit, 
il  doit  se  garder  d'enfler  sa  voix  plus  que  ne  le  permettent 
son  volume  et  son  registre  ;  il  la  briserait  infailliblement.  On 
doit  se  défier  des  localités  qui  on^  un  écho,  car  les  sons  répétés 
par  ce  dernier,  donnant  Funisson ,  la  tierce,  la  quinte,  et 
quelquefois  la  dixième,  tendent  à  fausser  la  justesse  de  To- 
reille,  en  ce  que  Técho  ne  répète  que  quelques  secondes  après 
les  sons  du  chanteur,  et  à  moins  de  s'arrêter  après  rémission 
de  chaque  note,  on  court  risque  que  le  son,  accord  d'une  note, 
ne  vienne  tomber  en  désaccord  avec  celle  donnée  subséquem- 
ment. 

Chez  Thomme,  à  l'âge  de  la  puberté  ,  la  voix  éprouve  un 
changement  qu'on  appelle  la  mue.  Il  faut  se  garder  de  chan- 
ter pendant  tout  ce  temps,  si  Ton  ne  veut  perdre  sans  retour 
sa  voix,  dont  l'extinction  se  lait  quelquefois  sentir  jusque  dans 
la  parole. 

Nous  donnons  ici  la  portée  des  différentes  voix,  afin  que  lo 
lecteur  puisse  chercher  sur  le  piano  le  registre  qui  convient 
à  la  sienne. 

L'on  compte  six  espèces  de  voix. 
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Désignation  4m  voix.  Etendue  qn'uUes  cnbrastont  ttir  le  cbvi«r. 

1  *  Le  premier-dessus  ou  soprano  ,     .     .  à' ut  Â^  octave  k  laS^  ocUtc  . 

S^'Le  second-dessus —5o;^iiiM>5<con^,  du  51  S*   —  à  50/ 5*   — 

3*  Le  contralto de  soi  3*  —  àmi.S*  — 

4»Lctenor  ^taille.     .     .     .  dV3»    —  àia-4*  — 

5<*Lebariton  ^^  concordant   .     .  duiaS*  —  kfa^*  — 

6^ La  basse du/îi3*  —  kréU*  — 

Nous  n^avona  donne  que  la  portée  ordinaire  des  voix  ;  nous 
observerons  qu'il  s'en  trouve  dont  le  registre  permet  plus  d'é- 
tendue 'j  le  clavier  et  Texpérience  indiqueront  au  lecteur 
qu'elle  est  celle  que  comporte  leur  propre  voix.] 

i.  Qu'est-ce  que  IV/i/o/ia^/o/i  ? 

L'émission  d'un  son  musical  déterminée  par  la 
place  qu'il  occupe  dans  l'échelle  des  tous. 

[  Dans  la  musique,  nous^devons  considérer  l'exécution  sous 
un  double  rapport  :  la  mesure  et  V intonation.  L'une  et  l'autre 
présentent  des  difficultés,  grandes  à  la  vérité,  mais  qui  peuvent 
être  surmontées  par  un  exercice  assidu.  On  a  dit  que  pour 
faciUter  leur  étude>  il  fidlait  la  diviser;  nous  sentons  toute  la 
bonté  de  ce  principe,  aussi  l'avons-nous  adopté  dès  le  eommea- 
cement  de  notre  ouvrage. 

Mais ,  ayant  donné  à  étudier  dans  notre  première  partie 
(chap.  VetDL),  des  exercices  purement  rhythmiques  sur 
toutes  les  mesures,  nous  croyons  inutile  de  les  renouveler,  et 
nous  prions  le  lecteur  d'y  recourir,  s'il  en  est  besoin.  Ceux  par 
lesquels  nous  allons  commencer,  quoique  composés  principa- 
lement pour  l'étude  de  la  mesure,  roulent  simultanément 
sur  la  mesure  et  sur  l'intonation.  Mais  nous  ne  saurions  trop 
recommander  au  lecteur  de  ne  point  chercher  à  vaincre  ces 
deux  difficultés  à  la  fois  ;  qu'il  étudie  d'abord  rhythmique- 
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ment  Teiercice  sur  un  seul  ton  (celui  le  plus  conTenable  à  sa 
ToU),  en  prononçant  la  sylli^  la^  comme  nous  lavons  fait 
dans  les  chapitres  cités  plus  haut.  Dans  cette  exécution ,  il 
dena  battre  la  mesure  avec  la  main ,  de  la  manière  indiquée 
pages  45  et  4^. 

Ceci  eiécuté,  nouSr  passerons  à  l'étude  de  Fintonation.  La 
gamme  diatonique  ^ut  (ou  gamme  naturelle)  est  celle  que 
nous  allons  employer.  Nous  la  toucherons  d'aliord  plusieurs 
fois  sur  le  piano;  puis  nous  essaierons  de  bien  entonner  la 
tonique  {ut  d*en  bas).  Dé  la  parfidte  intonation  de  cette  note 
dépend  la  bonne  exécution  de  toute  la  gamme  ;  aussi  devons- 
nous  y  rester,  jusqu'à  ce  que  notre  oreille  nous  assure  l'iden- 
tité parfaite  du  son  émis  par  notre  voix  avec  celui  donné  par 
le  piano,  sur  lequel  nous  frappons  le  ton  qui  doit  nous  servir 
de  comparaison.  Après  Yui  nous  passons  au  ré,  sur  lequel  nous 
fidsons  la  même  opération ,  et  ainsi  successivement  sur  toutes 
les  notes  de  la  gamme.  Mais  ne  quittons  jamais  une  note  avant 
que  notre  oreille  n'ait  été  satbfoite  de  la  pureté  de  son  exé- 
cution « 


EXERCICES  SUR  LA  GAMME  DIATONIQUE. 

Mesure  k  quatre  temps. 

L'exemple  suivant  nous  offre  la  gamme  diatonique  mon- 
tante et  descendante. 

Après  avoir  vérifié  son  intonaticm  sur  le  piano  (voy .  Mesure^ 
i^  part.,  page  33),  l'élève ,  plaçant  la  main  au  point  de  dé- 
part,  entonera  en  frappant;  la  durée  du  son  de  chaque  note 
devra  être  celle  d'un  temps  de  Vandante. 


.  j^gj^  j4i^j.^^^^ 
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Comme  dans  le  précédent  exercice,  Tintonation  doit  oom* 
mencer  en  frappant  le  premier  temps.  L'élève  f(»a  durer  le 
son  de  la  ronde  tout  le  temps  que  sa  main  mettra  à  parcourir 
les  quatre  fractions  de  la  mesure.  Viennent  ensuite  le  silence 
d'une  mesure  (voy.  Silences ,  l'^part.,  page  Sa),  puis  des 
blanches  dont  on  doit  se  rappeler  la  valeur. 

Cet  exemple  doit  se  chanter  ainsi  : 
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Rondes,  blanches,  silence  d'une  mesure  ou  pause. 
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On  a  ajouté  à  cet  exemple  des  noires  pour  faire  comprendre 
de  bonne  heure  la  nécessité  de  frapper  et  de  chanter  ces  notes 
qui  sont  le  plus  fréquemment  employées  et  dont  l'exécution  est 
la  plus  facile  puisqu'elles  représentent  des  temps  ou  fractions 
conadtutires  de  mesure.  Dans  l'exemple  4*  la  noire  est  rempla- 
cée souvent  par  des  soupirs  qui  représentent  sa  valeur,  ainsi 
que  Von  a  vu,  dans  l'exemple  3 ,  la  blanche  remplacée  par  le 
silence  d'une  demi-pause  qui  est  sa  valeur  représentative. 
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Nous  engageons  le  lecteur ,  s'il  a  le  désir  d'apprendre  avec 
firuit ,  à  UHB  d^abord  ce  résumé  tout  en  frappant  la  mesure, 
c'est-à-dire ,  à  choisir^  soit  la  syllabe  do^  soit  ./a ,  et  à  parler 
les  notes ,  en  observant  (ainsi  quHl  a  été  dit  ci-dessus  l '^  part. , 
page  S6)f  de  faire  chut  sur  les  pauses ,  la  main  étaQt  le  seul 
régulateur  de  la  durée  du  silence,  qui,  comme  nous  l'avons  dit, 
est  une  fraction  plus  ou  moins  grande  de  la  mesure,  suivant  la 
note  qu'il  est  convenu  de  représenter. 
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Nous  passons  maintenant  aux  noires ,  dont  la  connaissance 
est  facile,  si  l'on  se  rappelle  ce  qui  a  été  dit  ci-dessus  *,  comme 
dans  les  précédents  exercices,  Tintonation  commence  en  frap* 
pant. 

Dans  les  exemples  suivants  nous  joindrons  des  croches  et 
des  doubles-croches  ;  et  c'est  par  le  mélange  nécessaire  de  ces 
différentes  notes  que  nous  conduirons  l'élève  à  exécuter  des 
morceaux  qui,  d'abord,  ne  seront  que  dés  études  variées,  mais 
feront  place  par  la  suite  à  des  duos,  trios,  quatuors,  etc. 
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En  passant  aux  exercices  qui  renferment  des  doubles,  des 
triples  ou  des  quadruples  croches ,  le  lecteur  deyra  apporter 
une  grande  attention  dans  la  répartition  de  ces  différentes  va- 
leurs. Ainsi  dans  les  mesures  composées  de  doubles  croches, 
il  frappera  un  temps  en  commençant  chaque  groupe  de  qua- 
tre notes;  il  frappera  également  un  temps  pour  huit  triples  ou 
seize  quadruples  croches.  Afin  de  ne  point  tomber  dans  une 
confusion  qui  deviendrait  inévitable ,  on  exécutera  d  abord 
rbythmiquement,  mais,  cette  fois,  en  nommant  les  notes;  cet 
exercice,  que  nous  avons  toujours  récommandé,  est  nécessaire 
ici  pins  que  partout  ailleurs.  L'élève^  s'il  veut  mettre  cette  leçon 
à  profit ,  ralentira  d'abord  le  mouvement  de  la  mesure  pour 
donner  clairement  le  nom  de  chaque  note,  puis  il  commencera 
Texercice  de  l'intonation.  Lorsqu'il  sera  sur  de  cette  dernière, 
et  surtout  de  la  mesure,  il  précipitera  le  mouvement  jusqu'à 
ce  qu^il  ait  atteint  la  proportion  d'une  seconde  par  temps , 
ainsi  qu'il  a  été  dit  i'**  part.^  pages  83  et  84. 

Les  chiffres  indicatifs  des  temps  ont  été  places  d^ns  les 
mesures  suivantes  afin  que  l'on  puisse  saisir  d'un  coup-d'œil  le 
nombre  des  notes  qui  doivent  former  un  temps. 
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Exercices  sur  le  point  d'augmenlatioD. 

Nous  trouverons,  i"^'  part.,  page  57,  la  définition  du  point 
d'augmentation.  Ce  point  indique  que  le  son  de  la  note  après 
laquelle  il  se  trouve  doit  être  prolongé  de  la  moitié  de  la  valeur 
deceHe-note.  Ainsi  le  son  d'une  blanche  pointée  sera  maintenu 
tout  le  temps  que  la  main  mettra  à  parcourir  trois  temps  de  h 
mesure  à  quatre^quatre  ;  une  noire  pointée  durera  un  temps 
çt  demi  ;  ainsi  de  Suite  pour  les  notes  de  moindre  valeur. 
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Exercices  sur  la  mesure  à  deux  temps. 

Ainsi  qu'il  a  été  dit  dans  la  l'^part.^  P^^^g,  la  grande 
mesure  à  deux  temps  est  indiquée  par  un  (]^*barré.  Dans  cette 
mesure,  la  blanche  ne  compte  que  pour  un  temps;  ainsi  les 
blanches,  les  noires,  les  croches,  etc.^  ne  présentent  plus  que 
h  moitié  de  la  valeur  de  leurs  synonymes  dans  la  mesure  à 
quatre  temps.  En  d^antres  termes,  cette  mesure  indique  qu'on 
a  doublé  de  moitié  la  vitesse  du  mouvement  de  la  mesure  à 
quatre  temp. 

Nous  allons  étudier  des  exercices  spéciaux  sur  la  mesure  à 
deux  temps  \  mais,  ainsi  que  dans  la  i  ^*  part. ,  nous  pouvons  faire 
usage  pour  celle-ci  des  exercices  de  la  mesure  à  quatre-quatre, 
en  ne  donnant  à  chaque  note  que  la  moitié  de  la  valeur  qu'elle 
représente.  Si  ce  changement  nons  présentait  de  trop  grandes 
difficultés  à  vaincre  pendant  Texécution ,  nous  pourrions  co  * 
pier  ces  exercices  en  écrivant  une  blanche  pour  une  ronde, 
une  noire  pour  une  blanche^  etc. 
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Exercices  tur  la  mesure  à  iroîs  temps. 

La  noire  est  encore  la  valeur  représentative  d'un  temps  de 
cTtte  mesure ,  mais  maintenant  elle  indique  un  tiers  au  lieu 
duii  quart.  (Voy.  Mesure  à  trois  temps j  V*  part.^  page  5o.) 
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CHAPITRE  II. 


Interyalles. 


i.  Qu'e^-ce  qu'un  iniefvalle? 

La  distance  qui  existe  d'un  ton  à  un  autre  plus 
grave  ou  plus  aigu. 

[On  trouvera,  i'*  part.,  chap.  i5,  la  théorie  des  intervalles; 
nous  allons  chercher  ici  les  moyens  de  nous  guider  dans  leur 
intonation. 

Dans  les  exercices  sur  la  gamme  diatonique,  que  nous  avons 
exécutes  dans  le  chapitre  précédent^  nous  avons  passé  succes- 
sivement d^un  ton  au  ton  supérieur  dans  la  gamme  aseen* 
dante,  et  au  ton  inférieur  dans  celle  descendante  \  nous  avons 
procédé  alors  par  intervalles  de  seconde,  ^intonation  de  ces 
intervalles  est  facile  à  trouver,  mais  on  ne  peut  en  dire  autant 
de  tous  ceux  contenus  dans  la  gamme. 

Pour  passer,  par  exemple,  de  la  tonique  à  la  quarte,  à  la 
sixte^  à  la  septième ,  il  fiiut,  si  Ton  veut  rendre  ces  tons  avec 
justesse,  s*exercer  long-temps  dans  Tétude  des  intervalles,  car 
c'est  là  que  git  une  des  grandes  difficultés  de  Tintonation. 

Pour  nous  faciliter  Fintonation  des  intervalles  en  général , 
nous  commencerons  par  étudier  ceux  qui  constituent  Taccord 
parfait.] 


INTERVALLES.  i8l 

2.  Qu  es4-ee  que  V accord  parfaàf 

(Test  (ainsi  qu'il  a  été  expliqué  page  1 3o),  la  réunion 
des  intervalles  consonnants  de  la  ionique^  de  la  tierce 
et  de  la  quinte j  auxquels  on  peut  ajouter  Voctai^e  comme 
répétition  de  la  tonique. 

[Exemple  : 
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tonique       tierce       quinte        octave 

Touchons  successivement  et  plusieurs  fois  ces  quatre  notes 
sur  fe  piano  ^  puis  entonnons-les  sans  le  secours  de  Tinstm- 
ment  ;  avec  un  peu  d'attention,  il  est  presque  impossible  de 
fausser  ces  tons  ou  de  ne  point  les  retenir. 

Et  ici  nous  devons  remarquer  que  la  plupart  des  règles 
posées  dans  la  musique  le  sont,  non  conventionnellement,  noQ 
arbitrairement,  mab  telles  que  la  nature  les  a  indiquées. 

En  effet,  on  peut  observer  que  Taccbrd  parfait  est  naturel, 
qu'il  existe  dans  tous  les  corps  sonores  soumis  à  une  percus- 
sion. Ainsi  la  grosse  caisse,  qui  est  accordée  sur  le  ton  de  sol , 
produit  en  même  temps  ^  lorsqu'elle  est  frappée,  la  quinte 
inférieure  de  ce  ton  (ut) ,  et  il  en  résulte  ce  bourdon  harmo- 
nique qni  nourrit  la  basse  dans  l'orchestre  où  cet  instrument 
est  employé.  Que  Ton  frappe  un  coup  isolé  sur  un  tambour, 
et  Ton  entendra  dbtinctement,  après  la  tonique  produiteparle 
frappement,  la  quinte  d'en  bas,  puis  la  tierce  supérieure  de 
cette  tonique,  et  même,  en  écoutant  attentivement,  on  enten- 
dra Foctave  à  l'aigu.  Les  cloches  ont  aussi  leur  accord  parfait. 
Tous  ces  phénomènes  naturels  passent  inaperçus ,  accoutumés 
c|ue  nous  sommes  à  les  entendre  se  reproduire  sans  nous  être 
jamais  donné  la  peine  de  les  analyser. 

Mab  sans  aller  chercher  plus  loin  des  exemples,  touchon» 
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sur  notre  clavier  Vut  de  la  deuxième  octave ,  nous  entendroDs 
facilement  résonner  le  mi  et  le  sol  deux  octaves  plus  haut. 

D'après  ce  qui  vient  d'être  dit,  nous  croyons  que  nos  élèves 
trouveront  et  retiendront  facilement  Tintonation  des  exercices 
suivants.  Dans  ces  exercices,  comme  dans  tous  ceux  qui  vont 
leur  succéder,  ils  emploieront  la  solmlsation  dont  ils  ont  déjà 
fait  usage  dans  Tétude  de  la  gamme  diatonique  sans  en  con- 
naître la  définition.] 

3.  Qu'est-ce  que  la  solmùation  ? 
L'actioti  de  «olfier. 

4.  Qu'entend-on  par  .yo^r  .^ 

C'est,  en  entonnant  des  sons,  prononcer  en  même 
temps  les  syllabes  de  la  gamm^  par  lesquelles  on  est 
convenu  d'indiquer  chacun  des  sont.  (Voy.  noms  des 
TtoteSy  i'*part.,  page  ii.J 

[Le  mot  solfier  doit  son  origine  à  la  réunion  des  deux 
notes  sol  et^â ,  le  sol  étant  le  point  de  départ  de  la  gamme 
de  Gui  d'Ârrezxo ,  dont  le  système  musical  se  composait  de 
six  notes.] 


EXERCICES  SUR  LES  INTERVALLES  CONSTITUTIFS 

DE  L'ACCORD  PARFAn. 
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Toniques,  tierces,  quintes  et  octaves. 
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Iniervalif»  de  seconde,  quarte,  si^ile,  et  aeptième. 

Les  intervalles  de  Taccord  parfait  étant  une  fois  gravés 
dans  notre  mémoire,  s'étant  pour  ainsi  dire  emparés  de  notre 
oreille,  ils  nous  serviront  de  base,  de  point  de  reconnaissance 
pour  trouver  les  intervalles  intermédiaires ,  seconde,  quarte, 
sixte  et  septième,  Dcjxx  moyens  se  présentent  pour  obtenir 
l'intonation  de  ces  derniers  :  le  premier  serait  de  les  cbercher 
en  montant,  le  second  en  descendant. 

Supposons,  par  exemple^  que  Télève  veuille  trouver  l'into- 
nation de  la  seconde^  il  partira  de  la  tonique  ut,  et,  montant 
d'un  degrés  il  obtiendra  ré;  si,  ayant  donné  ut,  mi,  il  descend 
d'un  degré ,  il  aura  obtenu  également  cette  seconde. 

L'élève  peut,  avec  avantagé,  s'aider  de  son  piano  pour  étu- 
dier l'intonation  de  ces  intervalles  intermédiaires  ;  ainsi,  pour 
trouver  celui  de  seconde,  il  frappera,  en  soutenant  le  son  sur 
l'instrument,  la  tonique,  pub  il  chantera  re,*  il  fera  de  même 
après  avoir  fi*appé  ut,  mi. 

Dans  les  exemples  ci-après^  noos  trouverons,  pour  ajouter 
plus  de  clarté  à  la  démonstration ,  les  notes  constituantes  de 
l'accord  par&it  représentées  par  des  blanches ,  et  celles  indi- 
quant les  intervalles  intermédiaires ,  par  des  noires. 

ÂscendaDi.  Descendant. 

cecottile  seconde 


i 


i=^=3^,3.^^g^^j=a 


(oaii|ue  tierco       tonique  toniqne       tierce  tonique 

Pour  obtenir  la  quarte,  on  donnera  d'abord  la  tonique  et  la 
tierce,  puis,  en  montant  un  demi-degré,  et  en  pressentant  la 
quinte ,  on  trouvera  facilement  l'intervalle  cherché.  Si  de  la 
quinte  on  veut  passer  à  la  quarte,  qu'on  se  représente  en  idée 
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le  too  sol,  et,  en  descendant  d'un  degre^  on  trouvera  imman- 
quablement ^a. 


AscendanL 
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ffiiarte 


Descendant* 


cfoarU 
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tMiM|»e     tierce 


qaiote  tonique    tooiqoe  tierce  qiÛBte  tierce  tonique 


Le  sixième  ton  de  la  gamme  nous  sera  indiqué  par  le  sol^ 
chantons  tu,  mî,  sol,  puis  le  ton  placé  un  degré  plus  haut,  et 
nous  aurons  le  /a,  sixte  de  la  tonique  ut^  Pour  vérifier  la  justesse 
de  notre  intonation,  passons  à  Yut  octave  en  donnant  toutefois 
la  note  intermédiaire  si.  Cherchons  maintenant  Tintonation 
en  descendant  :  en  partant  de  Toctave  ut,  puis,  prenant  le  51,  et 
avec  prévbion  de  la  quinte  sol^  nous  trouverons  infailliblement 
rintonation  de  notre  sixte  la. 


Ascendant. 


Descendant. 


tixie  interm. 


intem.  «ixte 
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Ionique  tierce  quinte 


tonique  tonique 


quinte  tierce  tonique 


Le  guide  le  plus  sûr  pour  trouver  la  septième  est  l'octave , 
car  c'est  sur  Foctave  que  cette  note  se  résout  le  mieux.  La  sixte 
la  peut  aussi  nous  aider  à  saisir  son  intonation  en  montant  et 
en  descendant. 


Ascendant. 

interm.  sept. 


Descendant. 


•ept.  interm, 
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tonique  tierce  quinte 


tonique   ton. 


quinte   tierce    tonique 
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Eiercices  pour  riatonaïkm  de  la  «cconde. 


1. 


^i^gg^g^^^^^g^  fv.i^f7f^ 


2. 


^^^^^m^ 


^P 


j  ■  I    ' — ^ —     1^    J    I    #-^ — J  "   I    '  '  '  I  ** 


5. 


^jj  rMJJ-rN^^^^ 


4. 


i 


f  j  j  I  j  f  j  r  I  f^ 


ï 


5. 


6  ^i  j  ji  i4jJUjîS4jirjjJ#j^ 


Exercices  poar  nolonatton  de  la  quarle. 
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Exercices  pour  Tintoiiation  de  la  sixte. 
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4. 


^^^ë^^^Êm^m 
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Exercices  pour  rintonaiion  de  la  aeptlètiie. 
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Pour  eoncevoir  une  idée  fixe  de  l'étendue  et  conséquem* 
ment  de  Tintonatioa  des  différents  intervalles ,  nous  avons 
considéré  la  note  ré  comme  seconde,  mi  comme  tierce, ^a 
comme  quarte,  sol  comme  quinte,  la  comme  sixte  ,  si  comme 
septième,  ut  comme  octave.  Maintenant,  en  nous  reportant  à  la 
Impart.,  page  13a  et  ia3,  nous  trouverons  détaillé  clairement 
combien  il  exbte  d'intervalles  de  même  espèce  dans  une  gamme 
et.qaeb  sont  ces  intervalles.  Les  exercices  suivants  nous  pré-^ 
sentent  une  étude  à  &ire  sur  leur  intonation. 

EXERCICES  SUR  LES  mTERYÀLLES  BE  MÊME  ESPÈCE 

EXISTÀirr  BANS  LA  GAMME. 

Intenralles  de  seconde. 
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InterTalles  de  tierce. 
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InterTalles  de  quarte. 
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Intervalles  de  quinte. 


^ 


s 


g 


m 


t-f-U—(^ 


^ 


IZZ 


^ 


^ 


g 


T? 


^^i 


g 


InlerTalIe^  de  sUle. 
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Intervalles  de  seutièrae. 
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Intervalles  d^octave. 
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EXERCICES  MÉLANGÉS  SUR  LES  INTERVALLES  DE  MÊME 

ESPÈCE. 
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EXTENSION  DE  LA  SÉRIE  DES  NOTES. 

5.  La  série  des  notes  contenues  dans  une  gamme 
présente-t-elle  tous  les  tons  que  peut  émettre  la 
Toix? 

Non  ;  rétendue  des  voix  en  renferme  presque  le 
double. 

(Éuul.  Oàment,  —  II*  Part.)  13 
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[Cette  série  se  prolonge  en  ajoutant  plusieurs  notes  au- 
dessus  de  Toctave  ou  au-dessous  de  la  tonique. 

Nous  n  ayons  encore  trouyé  employées,  dans  les  exemples 
et  exercices  précédents,  que  les  huit  notes  de  la  gamme  primi- 
tive intermédiaire  3  nous  avons  étudié  les  divers  intervalles 
qui  eiûstent  entre  elles  ^  et  Tintonation  de  chacune  a  été  dé- 
terminée par  la.  position  qu'elle  occupait  sur  la  portée.  Mab 
la  voix  pouvant  produire  plus  de  tons  que  ces  huit  notes  n'en 
représentent,  nous  rencontrerons  désormais,  soit  au  grave  soit 
à  Taigtt ,  de  nouvelles  notes  ajoutées  "à  celles  que  renferment 
cette  gamme. 

n  n'existe,  à  proprement  parler,  que  sept  notes  ;  mais  leur 
répétition,  dans  une  octave  supérieure  ou  inférieure,  crée  de 
nouveaux  tons ,  de  nouveaux  intervalles  régis  par  les  mêmes 
lois  que  ceux  de  la  gamme  que^nous  venons  d'étudier.  Une 
oreille  peu  expérimentée  pourrait  être  trompée  par  cette  série 
de  sons  variées,  si  la  solmisation  ne  venait  rappeler  des  noms 
déjà  connus  et  en  faire  comprendre  la  répétition.  D'après 
l'étude  que  nous  avons  faite  de  la  gamme,  celle  de  l'intonation 
des  nouvelles  notes  et  des  nouveaux  intervalles  nous  devien- 
dra  facile.Nous  appellerons  cette  gamme  octa^fe  intermédiaire^ 
et  les  nouveaux  intervalles,  supérieurs  et  inférieurs  :  supé- 
rieurs, quant  aux  notes  placées  au-dessus  de  Yut  octave  ^  infé- 
rieurs, quant  à  celles  placées  au-dessous  de  la  tonique  ut. 

Les  intervalles,  soit  supérieurs  soit  inférieurs,  suivent,  dans 
leur  succession ,  la  même  marche  que  ceux  de  l'octave  inter- 
médiaire ^  Tintcrvalle  de  seconde  de  la  gamme  supérieure , 
pkoé  sur  la  quatrième  ligne,  est  ré^  celui  de  tierce  mi,  celui  de* 
quarte /a,  etc.^  par  la  même  raison,  le  premier  intervalle  in- 
férieur au-dessous  de  la  tonique  uty  sera  si ,  le  second,  la,,  le 
troisième  sol,  etc. 

Nous  pouvons  remarquer  maintenant  que  l'emploi  des  lignes 
supplémentaires  nous  indique  clairement  le  nom  des  diffé  - 
rentes  notes  hors  de  la  portée. 
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Qn'ûA  nous  penMtle  «Têntrer  Uii  d^t»  qàéifMs  ^xf^IktÊmïè  «éoês^ 
saurez  ponr  l'exécution  des  exerdces  qui  tout  màytt, 

Ue'tendue  ordinaire  des  voix ,  quant  au  nombre  des  notes  qu'elles 
pearent  émettre,  est^  à  un  ton  près,  la  même  ^  les  voix  ne  difieraot  entre 
elles  que  parce  que  la  place  qu'oceopent  leors  dltrers  registres^  dans 
Teèkelle  des  tons  ou  davier  n'est  point  semblable.  Nous  avons  vu, 
page  1 T3,  le  point  de  départ  et  de  terminaison  de  chacun  de  ces  regbtres. 

Maintenant  se  présente  une  difficulté  dont  nous  devons  &ire  part  à 
SOS  lecteurs*  Tous  les  exercices  qui  ont  été  donnés  jusqu'à  prélent  4mt 
pu  être  chantés  par  les  voix  d'hcHomes,  de  femmes  ou  déniants,  puisque 
toutes  les  voix  contiennent  cette  gamme  intermédiaire  sur  laquelle  ont 
roulé  jusqu'à  présent  nos  études.  Seulement  les  hommes  ont  chanté  une 
ocCnre  plus  bas  que  les  femmes  et  les  enfans  (1),  comme  il  est  Ênile  de 
s'en  convaincre  par  lé  clavier^  pages  168  et  i69,  et  d'après  l'étetHlue 
des  voix  donnée  page  17S.  Mais  comme  nous  ne  devons  plus  désoimais 
Dous  renfermer  dans  les  seules  notes  d'une  octave ,  voici  l'inconvénient 
ÎBévitable  qui  en  résulte. 

L'extension  de  la  série  des  notes  a  lieu  au  grave  pour  les  hommes  ,  à 
l'aign  pour  les  femmes.  Or  les  exercices  que  nous  donnons  doivent  ser- 
vir indistinctement  pour  toutes  les  voix  ,  car  le  but  de  cet  ouvrage  est 
d£  potrvoir  se  rendre  utile  à  tous  ;  et  pourtant  tel  moroeau  écrit  pour  une 
Toîx  de  premier  ou  de  seconânlessus  ne  peut  convenir  à  une  voix  de 
faariton  ou  de  basse  y  et  vice  versa ,  tout  en  chantant  dans  des  octaves 
difiGàrentcs.  D'un  autre  coté,  lotre  cadre,  nécessairement  restiwîpt,  ne 
nous  permettait  point  de  donner  des  exercices  spéciaux  pour  chaque 
espèce  de  voix. 

!Nous  avons  donc  cm  que  la  meilleure  marche  à  suivre  serait  de  donner 
d&  exercices  qui  puissent  être  exécutés  par  la  majorité  des  voix^  et  (Tin- 
TÎter  ceux  de  nos  lecteurs  qui  les  trouveraient  écrits  trop  an  grave  ou 
trop  à  raifju  y  k  faire  usage  de  la  transposition ,  et  de  se  reporter,  à  cet 

(1)  Povr  exécuter  les  exercices  qui  procèdent,  nous  n'ayons  pas  cru  néces- 
Mxre  d'indiquer  que  les  Voix  d'hommei  dussent  chanter  une  ocfave  plus  bas 
qae  la  notation  ne  l'indiquait ,  puisqu'il  ne  leur  eût  pas  e'ié  possible  de  le  faire 
4tÊfM  Tocrtavc  dans  laquelle  ils  sont  écrits.  Nos  lecteurs  masculins  auront  lans 
ancnn  doute  compris  q«e  Turnsson  de  leurs  toU,  àaoà  ces  exercices^  n'aurait 
pu  6lre  vëriublement  donné  que  par  les  touches  comprises  dans  la  troisième 
octKre  dn  clavier. 


ig6  CHAPITRE  II. 

ellet^au  chapitre  XIY  de  la  i^  part.,  page  115>  où  il  trouvera  tooies  les 
indications  nécessaires  pour  cette  opération. 

EXERCICES. 
Ezlennon  des  notei  à  TocUTe  ^périeufe. 
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Extension  des  notes  à  TocuiTe  îofërieure. 
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Intervalles  supérieurs. 
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Intervalles  inférieurs. 
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CHAPITRE  III. 

Accidcnu.  —  (Mmmes  en  différeoU  ions. 

A  Tétude  des  intervalles  dîa^oi/lques  succède  naturellement 
celle  des  intervalles  chromatiques.  Nous  allons  nous  exercer 
dans  f intonation  de  ces  derniers;  mais,  avant  de  le  iai^e, 
reportons-nous  à  l'explication  relative  à  la  figure,  à  Teffet,  à 
la  position  des  dièses,  bémols  et  bécarres  servant  à  la  formation 
de  ces  intervall(»s^  explication  donnée  pages  3o  etSi,  impart. 

Les  intervalles  chromatiques  présentent  aux  commençants 
plus  de  difficulté  d'intonation  que  les  diatoniques  ,  en  ce 
que  leur  étendue  n'étant  que  la  moitié  de  celle  des  derniers, 
une  exquise  justesse  dans  l'émission  du  son  est  moins  facile  à 
atteindre.  Mais  la  pratique  et  une  attention  soutenue  donnent 
à  l'organe  de  l'audition  une  délicatesse  qui  nous  avertit  bien- 
tAt  du  manque  de  justesse  d'un  son  quelconque. 

C'est  ici  le  lieu  d'étudier  plus  particulièrement  ce  qui  a  été 
dit  sur  la  division  du  ton,  i'^  part.,  p.  16  et  17;  là  nous  trouve- 
rons démontré  que  la  note  diéséc  a  une  tendance  à  se  hausser 
vers  le  ton  immédiat  supérieur^  et  celle  bémolisée  à  incliner 
dans  le  sens  contraire  ,  parce  que  la  première  est  plus  élevée 
d'un  neuvième  de  ton,  ou  cornuy  que  sa  seconde  supérieure 
bémolisée  ;  et  bien  que  nous  devions  considérer  ^dJï^  nos 
études  ces  deux  tons  comme  identiques  (quoiqu'avec  la  voix 
on  puisse  rendre  la  différence  qui  existe  entre  eux) ,  remarquons 
cependant  que  ,  par  conséquence  de  ce  qui  vient  d'être  dit , 
l'intervalle  qui  pourra  le  mieux  nous  guider  dans  Pintonatioo 
dTun  demi-ton ,  sera ,  pour  la  note  diésée  >  la  note  diatonique 
supérieure,  et  pour  celle  bémolisée,  la  note  diatonique  infé- 
rieure. 

Afin  de  nous  représenter  l'identité  que  nous  devons  suppo- 
ser entre  ces  deux  sons,  jetons  les  yeux  sur  l'exemple  ci-après, 


AGCIDElfts.  —  GAMBIËS. 


199 


puis  considérons  le  clavier.  Nous  voyons,  placée  w  milieu  de 
chaque  deux  touches  blanches,  entre  lesquelles  existe  l'inter- 
valle d^un  ton  entier,  une  touche  noire.  Or,  en  partant,  par 
exemple.,  de  Tiit.tonique  de  la  quatriésne  octave  ,  la  touche 
noire,  qui  suit  immédiatement  nous  donnera  en  montant  la 
gamme,  ut  dièse  ^  si,  en  la  descendant,  et  arrivés  au  re,  nous 
dierchons  le  demi-ton  chromatique  ré  bémol,  nous  rencon^ 
trerons  la  même  touche  qui  nous  a  donné  Vut  dièse.  Il  en  est 
de  même  pour  tous  les  intervalles  formés  d'un  ton  entier.     ^ 
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iJr-T^-fgi-^-^*^^^ 
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Nous  avons  trouvé,  dans  cet  exemple,  les  notes  diatoniques 
figurées  par  des  rondes,  celles  chromatiques  par  des  blanches, 
et  les  demi-tons  naturels  représentés  par  des  noires.  Nous 
allons  maintenant ,  en  nous  aidant  du  piano  pour  nous  affer- 
nair  dans  Tintonation ,  étudier  les  exercices  ci-après  qui  rou- 
lent sur  les  notes  accidentées;  et,  pour  le  faire  avec  fruit , 
employons  le  moyen  de  rhythmer  les  notes  en  les  nommant 
avant  de  les  solfier.  (Y.  chap.  U,  p.  11 5.) 

En  solfiant,  on  ne  donne  point  à  la  note  précédée  d'un  signe 
altératif  quelconque  d'autre  nom  que  celui  qui  lui  est  assigné 
par  la  place  qu'elle  occupe  sur  la  portée. 

Exercice  avec  accideois. 
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Noua  venons  de  trouver,  dans  l'exemple  ci-dessus,  Temploi 
des  signes  ou  accidents  que  nous  avons  nommés  dièses,  bémols 
et  bécarres,  mais  leur  effet  commence  et  se  termine  avec  la  note 
devant  laquelle  ils  se  trouvent  momentanément  placés,  car  le 
bécarre  a  presque  partout  rétabli  Tordre  diatonique.  Affer- 
missons-nous sur  Fintonation  de  ces  notes  accidentées  avant 
de  passer,  à  Tétude  des  gammes  en  divers  tons ,  où  Temploi 
d'un  ou  plusieurs  dièses ,  d*un  ou  plusieurs  bémols  à  la  clef 
détermine  un  ton  spécialement  défini  et  dans  lesquelles  Taction 
du  dièse  ou  du  bémol  se  poursuit  dans  toute  l'étendue  du 
morceau. 

Forma  lion  des  gammes  avec  dièses. 

Nous  avons  vu  (i'*  part.,  chap.XII),  comment,  en  partant 
de  la  gamme  naturelle  d'ut,  on  peut  constituer  toute  espèce 
de  gamme  au  moyen  d'un  ou  de  plusieurs  dièses,  ou  d'un  ou 
plusieurs  bémob  à  la  clef^  il  nous  reste  maintenant  à  étudier 
vocalement  ces  nouvelles  gammes,  qui  ne  doivent  point  nous 
présenter  des  difficultés  plus  grandes  que  celle  d'ut,  puisque 
tous  les  signes  altératifs  des  notes,  que  l'on  peut  placer  à  l'ar- 
mure, n'y  sont  mis  que  pour  la  régularisation  de  la  gamme 
dans  les  différents  tons.  L'exemple  suivant  nous  présente  la 
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clef  armée  d'un  dièse;  ce  dièse,  placé  sur  la  cinquième  ligne 
de  la  portée,  indique  que  la  noté  posée  sur  cette  ligne,  c'est- 
à-dire  le^,  est  la  septième  ou  sensible  de  la  nouyeUe  gamme^ 
ou  gamme  de  sol,  dont  la  tonique  est  la  quinte  de  celle  du 
ton  d'ut. 

Gamme  de  sqI.^ 
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L'exemple  suivant  nous  présente  deux  dièses  à  la  clef,  qui 
<:oûstituent  la  gamme  de  ré  en  la  régularisant  sous  le  rapport 
du  placement  des  demi-tons  ;  nous  voyons  que  le  nouveau 
dièse  a  é)evé  d'un  demi-ton  Yut,  devenu  septième  de .  cette 
nouvelle  gamme. 


Gamme  de  ré. 
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Dans  toutes  les  gammes  formées  par  les  dièses  y  nous  pou- 
vons remarquer  que  l'octave  de  la  tonique  est  toujours  la  note 
immédiatement  supérieure  à  celle  que  le  dentier  dièse  placé 
à  la  clef  vient  de  hausser.  Nous  croyons  inutile  de  répéter  que 
les  signes  altératifs  de  l'armure  exercent  leur  influence  jus- 
€|u'à  la  fin  du  morceau,  à  moins  qu'un  bécarre  ne  vienne  mo- 
mentanément la  suspendpe. 

Gamme  de  la. 
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Gamme  de  mi. 
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Formation  des  gammes  avec  bémols. 

Le  placement  des  bémols  à  la  clef,  ainsi  que  nous  Tavons 
appris,  i'*  part.,  chap.  XII,  se  fait  dans  un  sens  inverse  à  celui 
des  dièses,  puisquHl  a  lieu  de  quinte  en  quinte  en  descendant^ 
ainsi  la  quinte  inférieure  d'iit,  tonique  de  la  gamme  naturelle, 
estyà  ,*  celle  de /a  est  si  ;  celle  de  si  est  /m',  etc.  Si  les  signes 
altératifs  ne  gardent  point ,  à  Farmure,  une  position  toujours 
successivement  montante  pour  les  dièses  et  descendante  pour 
les  bémols ,  c^est  que,  pour  qu'il  en  fût  ainsi ,  il  eut  fallu  pla- 
cer ces  signes  hors  la  portée^  et  que  pour  plus  de  clarté  on  les 
a  rejetés  sur  cette  dernière. 

Gamme  de/à. 


p^=^^^^^^m\rf¥^^É^ 


Avant  de  passer  à  la  gamme  suivante ,  celle  de  si  bémol ^ 
faisons  une  remarque.  Il  a  été  dit  (i'*  part.,  page  18),  qu'en 
considérant  les  tons  diésés  et  bémolisés  comme  les  mêmes ,  il 
n  existait  en  réalité  qu'une  série  de  douze  notes  ou  tons  divers, 
sept  diatoniques  et  cinq  chromatiques,  et  que  cette  série  de 
douze  tons  était  la  base  de  toute  musique  \  en  effet,  de  chacune 
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de  ces  no4es,  coQflîfl^i'^  oonme  point  de  dépari,  a  pris  nais- 
aaoce«uae  gamme,  qui  a  tiré  son  noi)9  de  sa  tonique  ^  et  ainsi 
le  donaine  de  ceMe  science  s'est  trouvé  étendu  meate  au-Klela 
du  besoin.  ^ 

Or ,  les  sept  gammes  qui  prennent  pour  tonique  une  note 
naturelle  ont  ét^,  à  Texception  de  celle  de /a  naturel ,  con- 
struites par  des  dièses,  et  les  cinq  gammes  qui  ont  pour  base 
une  note  altérée,  le  sont  par  des  bémols,  à  rexeeption,  toute- 
fois ,  de  celle  de  fa  dièse.  • 

Les  gammes  qui  vont  suivre  auront  donc  pour  tonique  un 
intervalle  cbromatique,  et  c'est  pour  cette  raison  que  le  signe 
qui  exerce  une  action  sur  cette  tonique  fait  partie  du  nom 
donné  à  la  gamme.  On  appellera  donc  celle  qui  prend  deux 
bémols  à  la  clef: 

Gamme  de  si  béntal. 
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CeUe  qui  en  prend  trois  : 

Gamme  de  mi  btimot. 
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Celle  dont  l'armure  est  composée  de  quatre  bémols  : 

Gamme  de  la  bémol. 
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Et  enfin  celle  qui  en  a  cinq  pour  décoration  : 

Gamme  de  ré  bémol. 
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Noos  ne  parlerons  point  de  la  gamme  de  ^ol  bémols  puisque 
nous  savons  (et  son'  nom  nous  l'indique  suflKsammen^)  que 
cette  gamme  doit  être  regardée  comme  synonyme  de  cell  e  de 
fa  dièse.  ^ 

Pour  Tëtude  des  différentes  gammes  en  général,  nous  enga- 
geons vivement  notre  lecteur  à  relire  en  entiej  le  chapitre  XII 
delà  première  partie  \  ce  qu'il  peut  n'avoir  point  eompris  alors 
parla  simple  théorie,  lui  deviendra  maintenant  lucide  par  h 
pratique. 

EXERCICES  SUR  TOUS  LES  TOKS. 

Dans  les  exercices  donnés  jusqu'à  présent,  l'objet  spécial 
de  notre  étude  a  été  d'ahord  la  valeur  des  notes,  puis  ensuite 
et  principalement  leur  intonation  soit  diatonique  soit  chroma- 
tique. Maisi  9  à  proprement  parler,  nous  n'avons  point  encore 
chanté  et  ce  n'est  même  qu'au  chant  considéré  comme  art  que 
nous  trouverons  les  principes  qui  doivent  nous  enseigner  à  le 
faire.  Il  est  cependant  une  partie  importante  du  chant  dont 
nous  devons  nous  occuper  dès  à  présent,  car  le  hesoin  de  cette 
étude  a  déjà  dû  se  (aire  sentir,  c'est  celle  de  savoir  régler  sa 
respiration  et  l'émission  de  sa  voix. 

On  doit  sentir  que  l'instant  où  l'on  doit  reprendre  haleine 
n'est  pas  indifférent  et  qu'il  importe  beaucoup  au  contraire  de 
savoir  saisir  le  moment  où  l'on  puisse  convenablement  satis- 
faire à  ce  besoin  de  notre. nature.  Celui  qui  commence  l'étude 
du  chant  ne  peut,  au  premier  abord,  émettre  que  quelques 
sons  avant  de  reprendre  sa  respiration ,  mais  un  exercice 
rationnel  et  souvent  répété  sur  cet  objet,  lui  permettra  bientôt 
de  donner  plusieurs  notes  et  même  plusieurs  mesures  avant 
que  ses  poumons,  dépourvus  d'air,  ne  lui  imposent  la  nécessité 
de  les  remplir  de  nouveau  de  ce  fluide.  Cette  faculté  s'acquiert 
si  promptement  qu'on  sera  étonné  de  pouvoir,  après  très  peu 
de  temps,  arriver  à  ce  résultat  ;  et  alors,  il  deviendrait  difficile. 
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pour  ne  pas  dire  impossible  au  chanteur,  de  reprendre  sa 
respiration  aussi  fréquemment  qu'il  Fa  fait  dans  le  commen- 
cement. 

Le  moment  à  sabir  comme  le  plus  favorable  pour  l'aspira- 
tion  de  Tair  est  celui  de  la  durée  des  silences ,  qai  sont  à  la 
phrase  musicale  ce  que  la  ponctuation  est  à  la  phrase  littéraire  ; 
à  défiiut  de  ceux-bi,  on  prendra  sa  respiration  après  Texécu' 
tion  d'une  note  de  grande  .valeur  telle  qu'une  ronde,  une 
blanche,  et  quelquefois  même  une  noire^  en  diminuant  sur  sa 
dorée  le  temps  strictement  nécessaire  pour  cette  fonction. 

Ton  de  soi. 
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Nous  avons  trouvé,  dans  les  deux  avant-derniers  eiercices 
qui  précèdent  j  des  syncopes,  c'est-à-dire  des  notes  dans  les- 
quelles un  temps  faibl^  ^  trouyait  réuni  à  un  temps  4ori.  Qn 
^it  s  attacher  à  bien  rendre ,  dans  Texécutu^n ,  ce  genre  de 
notes  qui  doit  produire  un  effet  particulier  ;  car  Faccentuation 
^Focnle  (plus  grand  degré  d^Impprtaace  donné  a  une  '^ol^) 
qui,  régulièrement,  doit  tomber  sur  les  temps  forts  d'une  me- 
sure (le  premier  et  le  trobième  temps  de  la  mesure  à  quatre- 
«piatre,  par  exemple)  se  trouve,  par  la  syncope,  transposée  sur 
«n  temps  fiiible  et  procède  ainsi  par  contre-temps. 

Bans  lies  exercices  suivants  nous  devons  remarquer  q^^  T^p- 
centnation  a  été  transposée  d^un  temps  fort  à  un  temps  faible, 
aon  seulement  dans  la  même  mesure ,  par  une  note  longue 
placée  entre  deux  brèves  ^  mais  encore  d'u|ic  mesnre  à  upe 
autre^  c  est-à-dire  que,  par  le  coulé,  la  syncope  a  été  établje 
entre  la  note  finale  d'une  mesure  et  celle  qui  commence  la 
mesure  suivante  (voy.  Syncope^  i'*  part.,  chap.  VIII). 

Ton  deja. 
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Afin  de  pouvoir  nous  assurer  par  nous-mêmes  de  la  ressem- 
blance des  deux  tonsyk  tUèse  et  sol  bémolj  nous  trouvons  ici 
un  exercice  écrit  dans  ce  damier  ton ,  auquel  nous  pouvons 
substituer  Farmure  de  six  dièses  et  Fexécnter  de  nouveau 
après  qu'il  l'aura  été  premièrement  dans  le  ton  dans  lequel  il 
est  écrit.  Cet  exercice,  plus  que  tout  autre,  nous  convaincra  de 
Tidentité  qui  existe  entre  ces  deux  tons. 

Cest  ainsi  que  toute  gamme  nouvelle  qui  pourrait  se  for- 
mer  par  Tadjonction  d'un  plus  grand  nomlM'e  de  signes  altë- 
ratifs  à  U  clef  ne  serait  que  la  reproduction ,  sous  d^autres 
formes^  é*«ne  des  douze  gammes  que  nous  connaissons 
(i'^  part«>  page  loi). 
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»4  CHAPITKE  IV. 

CHAPITRE  IV. 

Modes.  « 

i.  Quette  est  la  différence  de  construction  existant 
entre  une  gamme  majeure  et  une  ganune  m»» 
neure? 

Celle  qu'indique  là  jiosition  diflërente  des  demi- 
tons  diatoniques. 

Nous  avons  tu  (  i  '*  part .  y  chap.  XIII  )  qu'une  gamme  pouTsit 
posséder  deux  caractères  ou  modes  différents,  le  majeur  et  le 
mineur 'j  et  ii  ne  nous  sera  point  inutile ,  ayant  de  passer  à 
l'exécution  des  exercices  qui  vont  suivre,  de  relire  ce  chapitre 
où  la  théorie  de  la  formation  des  gammes  mineures  a  été 
donnée. 

La  différence  de  construction  pour  les  gammes  de  ces  deux 
modes  est  celie-K;i  :  dans  la  gamme  majeure,  de  la  tonique  à  la 
tierce  il  y  a  deux  tons^  tandis  que  dans  celle  mineure  il  n'y  a 
qu'un  ton  et  un  demi  ton  du  premier  au  troisième  degré.  De 
plus,  dans  la  gamme  mineure  descendante,  nous  trouvons 
qu'indépenilamment  de  la  tierce,  la  sixte  est  également  deve- 
nue mineure ,  c'est-à-dire  que  le  demi-ton  qui  doit  exister 
entre  la  septième  et  la  huitième  note  se  trouve  ici  placé  entre 
la  sixième  et  la  septième. 

L'exécution  vocale  des  gammes  mineures  n'offre  point  de 
difficultés  plus  grandes  que  celle  des  gammes  majeures  \  ainsi 
le  repos  parfait,  le  repos  final  de  toute  pièce  de  musique,  dans 
quelque  ton  ou  dans  quelque  mode  qu'elle  se  trouve  écrite , 
tend  toujours  à  se  fiiire  sur  un  certain  son  auquel  il  serait 
impossible  d'en  substituer  un  autre.  Ce  son  est  la  tonique  de 
la  gamme  ou  ton  dans  lequel  la  mélodie  a  été  écrite ,  et  cette 
tendance  d'un  morceau  à  se  résoudre  sur  sa  tonique,  tendance 
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qui  existe  dans  ks  hm&jODajeurs  comme  dans  les  mineurs^  pro- 
Tient  d^une  certaine  disposition  que  tous  les  autres  sons  du 
s3Mème  ont  relativement  à  ce  son  principal. 
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Mi  mineur,  relâlit  <je  sol  majeur. 
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/^a  naîneur,  relatif  de  la  majeur. 


fî»-3^W^p|;^^fffî^N??^ 


ri-i^^i^^^^^^^s 


f#+r^^=^'^'^^^f?ffrf^Tn 


nim^'^r^^ 
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Ut  dièse  mineiiTy  rdaUf  àt  mi  majetir. 


d«â 


^^^^jfirrifrrflf'f^ 
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^^Pftm^n  f  \  ^  ■  \ }  i  en 
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^exercice  qui  suit  nous  présente  Temploi  du  double  dièse  ; 
nous  avons  déjà  observé  que,  placé  devant  une  note  diésé^ , 
il  produit  sur  elle  Peffet  du  dièse  simple  ^  nous  ajouterons 
qu'il  ne  s'emploie  jamais  devant  une  note  naturelle ,  cest-i- 
dire  devant  une  note  non  encore  altérée. 

Sol  dièse  mioenr,  rdaUf  de  si  majeur. 


^^:^^^a£S3^^p 
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EttL^^^CZEg 


^tiiJiJ3^f;ir'Ji.^jT|^ 


^^T^=PTg 


^ 


^ 


^É^^^^^^^ 


^^-t^irim 


Quand  on  veat  remettre  simple  diéaée  une^note  diésëe 
altérée  par  le  double  dièse ,  on  la  fiiit  précéder  d*un  bécarre 
qae  Ton  fait  soivre  d'un  simple  dièse. 

Mdipte  mincury  relatif  de^  diéêe  majeuf. 
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BXERCIGBS  8UR  LES  TONS  MIMEUB8  RELATIK  DE8  TOW 

MAJEURS  AVEC  DES  BÉMOLS. 
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Sol  nineiir,  relatif  de  si  h€mol  mi^ear. 
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£7ir  miflittr,  relatif  de  mi  bémol  m^ear. 


Mr^jrJ|f-f:Tj|JjTf-|^^3^ 
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^^^^^^ 


t 


1-^^-v 


t 


^Ê 


/'Vx  mîoeur,  relatif  de  ia  bémol  majeur. 


jfcjrfTl-   J^lJ^q  ;3    j  ,  I  J^rr^rz^g 


^^^i^33§M^^^-yj^ 


^Jfcto3^:^^a^j#aiSg 
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EgfcJd^^^ft^T^^N^^^^ 


<S<  &^>Mo/  mineur,  relatif  die  ré  bémol  majeur. 
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CHAPITRE  V. 

Menires  dérÎTëes  et  oomposéei . 

Nous  avons  appris  (i'*  part.,  chap.  X)  à  ne  considérer  les 
mesures  dérivées  et  composées  que  comme  des  diminutirs  ou 
augmentatif  des  mesures  simples,  c'est-à^lire  de  celles  indi- 
quées par  un  seul  chiffre ,  comme  la  mesure  à  quatre  temps 

ou  C,  la  mesure  à  deux  temps,  ou  (C,  ou  2,  et  la  mesure  à 

tnna  temps  ou  3* 

La  mesure  à  trois  temps  est,  le  plus  souvent,  indiquée  par 
la  fraction  -4. 

Les  mesures  dérivées  les  plus  usuelles  sont  la  mesure  à  -^, 
ou  petite  mesure  à  deux  temps ,  celle  à  -g- ,  ou  petite  mesure 
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à  trois  temps,  et  enfin  celle  à  -S-  qui  se  bat  comme  une  mesure 
à  deux  temps,  mais  dont  chaque  teqips  se  dtvbe  en  trois  par* 
ti^. 

Les  mesuras  composées,  c'est-à-dire  les  mesures  contenant 
plus  que  la  valeur  d'une  ronde,  sont  d'un  us^e  peu  frëquent; 
on  ne  les  trouve  guère  employées  que  dans  une  musique  d^un 
caractère  grave.  La  mesure  à  -M^  seule  se  rencontre  par  fois 
dans  la  musique  légère  ^  elle  se  bat  à  quatre  temps. 

Nous  trouverons,  dans  les  exercices  qui  suivent,  des  triolets 
ou  groupes  de  trois  notes  n'ayant  qu'une  valeur  de  deux  notes 
de  même  figure.  Un  petit  chiffre  3  ,  placé  au-dessus  de  ces 
groupes ,  nous  indique  qu'un  temps  binaire  est  remplacé  par 
^n  temps  ternaire ,  et  qu'il  fant  presser  l'exécution  des  trob 
notes  qui  composent  ce  dernier  afin  de  les  pouvoir  donner 
dans  un  temps  égal  à  celui  qu'exige  l'exécution  des  deux  noies 
qu'elles  remplacent. 

EXERCICES  SUR  LES  MESURES  COMPOSÉES. 

Mesure  n  douze^huit. 
1234    I2    34      18S4        i        2        3  4 
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izyi 
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èLÎl^  ^'^^;^^^^^^^ 


Q^^-ttt^ 


y   y  T . 


tff  Or  :is  to^ 


^^^ 


Jî)daLr" 


i^fî?J^t£r%^^^Tjg].-^ 


^u^n^^m^u  '  '  a 


Le  mouvement  de  Tcxercice  qui  précède  et  de  cçux  qui  vont 
suivre  doit  élre  celui  de  Fondante ,  afin  que  les  notes  de  la 
valeur  la  plus  minime  puissent  être  oxccutées  avec  rëgularîté. 

{ÉliiJ.  éUment,  —  If  Part.)  <  5 
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Mesura  à  neu/'^huit. 

La  mesure  à  -s-,  qui  dérive  de  la  mesure  à  trois  temps  et 
se  bat  de  même,  et  celle  à  douze-huit,  qui  dérive  de  la  mesura 
à  quatre  temps»  peuvent  être  considérées  comme  des  mesures 
à  trois-quatre  et  à  quatre-quatre^  dont  chaque  temps  serait 
représenté  par  un  triolet  ou  trois  notas  pour  deux,  ou  par  un 
slx-pour-quatre,  c'est-à-dire  six  doubles  croches  pour  quatre. 


i^Èi^i  r  rriT^jJujj  Aiij 


A^j^#te 


#-«- 


EteB 


g-^'y  7 


1^ 


:i 


CSBBSmS 


^^^^^^^m 


ww^^ 


MESURES  DÉtllVâËS  ET  COMPOSÉES. 


127 


i 


Ml,  I  y  y  r-?- 


w 


^^^^^S 
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n  ne  se  trouvera  point  ici  d'eiercices  sur  le»  autres  mesu- 
res composées,  parce  que,  ainsi  qu'il  a  été  dit  plus  haut,  elles  ne 
sont  tttttées  que  fort  rarement^  au  reste,  nous  souunes  persuar 
dés  que  le  leeteur>  s'il  a  étudié  les  excrciees  précédents,  tonctfvta 
sans  peine  toutes  les  mesures  composées,  qui  ne  diffèrent  des 
mesures  simples  que  par  la  figure  des  notes,  mais  qui  se  battent 
de  même. 

Nous  ajouterons  que  la  mesure  à  -^  ,  se  notant  et  se  battant 

semblablement  à  la  mesure  à  o  temps  simples,  il  a  été  inutile 
d'en  donner  ici  un  exercice  particulier. 

Mesure  à  six-huit. 

Elle  se  bat  comme  celle  à  deux  temps  dont  elle  dérive. 
Chaque  temps  de  cette  mesure  peut  être  considéré,  Mnsi  que 
ceux  cies  deux  mesures  précédentes,  comme  un  triolet  ou  par- 
fois comme  un  six-pour-quatre. 
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^F^ 


^i^^^n 
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Mesure  à  deux-quatre. 

Cette  mesure,  comnie  nous  le  savons,  n'est  qu^ne  abrévift* 
tion  de  la  grande  mesure  à  deux  temps  ^  elle  se  bat  donc  sem- 
blablement  à  cette  dernière. 
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Mesura  à  trois^huit. 


Cette  mesure  est  la  petite  mesure  à  trois  temps  ^  elle  doit 
donc  se  battre  comme  la  grande. 
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Ici  se  termine  la  première  section  de  la  Méthode  de  chant. 
Nous  engageons  vivement  notre  lecteur  à  ne  point  aborder  la 
section  suivante  avant  que  les  difficultés  qu'il  a  pu  rencontrer 
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jusqu'à  présent  n'aient  été,  au  préalable,  vaincues  par  la  peraé- 
Téranoe  \  car  cette  seconde  section,  comme  toute  méthode  qui 
enseigne  à  se  perfectionner  dans  un  art  quelconque,  exige  non 
seulement  un  travail  constant  et  une  apfdieation  extraordi- 
naire, mais  encore  des  notions  premières  bien  comprises  el 
une  connaissance  parfaite  des  élénKnts  qui  doivent  servir  de 
base  à  Tédifice.  Mab  si  Tétude  devient  icd  plus  difficultueuse , 
le  succès  y  est  aussi  plus  proche  que  partout  ailleurs.  Prenona 
donc  un  nouveau  courage ,  et  le  but  que  nous  nous  sommes 
proposé  sera  bientôt  atteint. 


DU  CHANT  COMME  ART. 


Introduction. 

Maintenant  qu'à  la  théorie  musicale  nous  avons  joint  la  pra- 
tique du  solfège ,  il  nous  resté  à  étudier  le  chant  proprement 
dit,  c'ést-à-dire  le  chant  considéré  comme  art.  Jusqu'ici  la 
seconde  partie  de  cet  ouvrage  a  eu  pour  objet  de  nous  initier 
à  la  connaissance  du  rapport  des  tons  entre  eux,  et  à  la  manière 
de  produire,  avec  le  plus  de  justesse  possijble,  ces  tons  repré- 
sentés par  des  notes  soit  naturelles  soit  altérées  \  mais  nos  exer- 
cices ne  nous  ont  encore  donné  qu'une  faible  idée  de  la  puis- 
sance de  la  mélodie ,  dépourvus  qu'ils  ont  été  de  ce  qui  est 
Tame  du  chant  :  Fexpression. 

C*est  donc  au  chant  proprement  dit  que  seront  consacrés 
les  derniers  chapitres  de  c^tte  deuxième  partie,  dans  lesquels 
nous  allons  trouver  développés  les  divers  principes  qui  doivent 
poser  les  fondements  de  cette  étude  importante. 

Quoique  tout  ce  que  nous  allons  dire  à  ce  sujet  s'adresse 
directement  à  ceux  qui  se  destinent  spécialement  au  chant,  soit 
dramatique,  soit  religieux  ou  de  salon,  le  lecteur  instrumen- 
tiste y  trouvera  également  des  conseils  qui  ne  .lui  seront  pas 
inutiles.  Eln  effet,  si  la  musique  instrumentale  n'a  été  imaginée^ 
comme  nous  l'avons  dit  précédemment,  que  pour  tenir  lieu  de 
la  musique  vocale,  et  les  instruments  que  pour  imiter  les  diffé- 
rentes espèces  de  voix  humaines  ou  pour  les  accompagner,  il 
devient  nécessaire  à  l'instrumentiste  de  connaître  l'art  du 
chant,  afin  d'approprier^  à  l'instrument  qu'il  cultive,  les  diâc- 
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rents  artifices  dont  se  sert  la  voix  pour  émouvoir  ou  charmer. 
Les  plus  grands  éloges  qu^on  puisse  &ire  d'un  virtuose  ins- 
trumentiste se  résument  en  ce  peu  de  mots  :  //  citante  bien  1 
Lès  difficultés  vaincues  étonnent  Tesprit  de  l'auditeur  vulgaire  \ 
mais  une  mélodie  bien  accentuée,  moelleuse  sans  fadeur^  éner- 
gique sans  exagération,  sait  toucher  le  cœur  du  véritable  ami 
de  Part,  et  donne,  à  celui  qui  Fa  chantée  avec  ame,  le  nom  de 
grand  artiste.  Paganini  étonne  *,  Baillot  touche,  émeut  :  que 
rhomme  sensible  choisisse  ! 


CHAPITRE  VL 

Vocalisalioo.  «—  RegUtres  des  voix.  •—  I^idUsîod  âe  la  %oix.  —  Son  file.  '— 
Vibration  de  la  voîx.  —  Son  coiipd.  — De  la  respiration.  —  De  rexpressiuu 
musicale.  —  Ornements  du  chant.  —  Exercices  de  vocalises. 

1 .  Qu'est-ce  que  la  vocalisation  ? 

L'action  de  chanter  les  notes  sans  les  nommer  par 
kur  nom  particulier,  mais  en  les  prononçant  toutes  sur 
la  voyelle  a. 

[Exempliî  : 


p^f^ff=r^-"H¥^^^R^ 


a       a      a 


C'est  par  la  vocalisation  que  Ton  apprend  à  bien  prononcer, 
à  bien  attaquer  les  sons ,  à  tes  renforcer  ou  à  les  diminuer , 
comme  aussi  à  leur  donner  toute  la  justesse  possible  en  sachant 
les  soutenir;  avec  elle  on  étudie  à  bien  porter  la  voix  à  toutes 
sortes  d'intervalles ,  à  faire  les  petites  notes  d'agrément  sim- 
ples et  doubles  ;  enfin  c'est  par  elle  que  Ton  parvient  à  bien 


VOCALISATION.  235 

exécuteF  les  roubdo»  les  grumes  «hroBUdîqiies ,  et  tous  les 
autres  ornements  que  Ton  emploie  dans  les  genres  de  musique 
qai  peuvent  les  admettre.  Cest  donc  par  cette  étude  préalable 
que  Ton  parvient  à  chanter  avec  grâce  et  avec  élégance,  et  que 
Ton  acquiert  iusensiblement  ce  goût  et  cette  facilité  d'e;[^écittion 
réunis  que  l'on  appelle  upe  b,0Ue  méihodç*  La  nature  ne  donne 
qu'à  bien  peu  de  personnes  cette  oreille  délicate^  oe  sentiment 
inné  de  la  justesse  par&ite  que  Tétude  et  l'art  développent  % 
ce  n  est  que  par  la  pratique  que  Ton  peut  acquérir  plus  promp- 
tement  et  plus  sûrement  cette  ju$tes$e  d'intonation  et. cette 
intensité  de  sons,  s^ns  lesquels  tous  les  efforts  de  f  expression  ne 
peuvent  que  très  imparfaitement  aider  le  chanteur  à  atteindre 
son  buJt ,  et  ce  but  est  de  charmer  l'ouïe  et  de  récréer  Tesprit 
dans  le  style  simple,  enjoué  ou  gracieux,  et  dans  les  autres  gen- 
res de  composition,  de  toucher,  d'émouvoir  l'ame  par  les  divers 
sentiments  que  l'on  veut  exprimer^  sans  en  détruire  l'illusion 
par  dés  intonations  fausses  ou  qui  n'aient  pas  toute  cette  jus-^ 
tesse  désirée. 

Crescentini»  l'un  des  chanteurs  les  plus  extraordinaires  qui 
aient  jamais  paru ,  possédait  avec  tant  de  puissance  le  don 
d'émouvoir,  que,  bien  souvent,  il  excita  Fattendrissement  gé- 
néral en  chantant  une  simple  vocalise.  En  effet,  ce  n'est  que 
privée  du  poème  écrit  que  la  musique  peut  régner  sur  l'amc  en 
souveraine.  Celui  qui  l'entend  n'est  point  alors  obligé  de  sui- 
vre la  pensée  capricieuse  du  poèfe  ;  il  rêve  ce  que  l'état  de  son 
ame  lui  permet  de  rêver  ;  s'il  est  gai,  la  mélodie  sera  brillante 
pour  lui  5  s'il  est  triste,  elle  se  revêtira  de  sombres  couleurs , 
mais  n'excluera  jamais  l'espoir. 

«  La  musique^  )»  a  dit  M*"*  de  Staël,  «  a  l'heureuse  impuis^ 
sance  de  ne  pouvoir  rien  peindre  de  bas  ni  de  mesquin  :  la 
musique  élève  l'ame.  )>  Platon  a  dit  aussi  :  «  Quand  on  entend 
une  musique  mélodieuse ,  on  croit  rêver  un  heureux  temps, 
passé,  mais  dont  il  reste  un  vague  et  délicieux  souvenir.  »] 
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%.  Qu  est-ee  que  le  registpe  des  voix? 

Chaque  section  de  notes  qui ,  dans  la  voix  du 
même  individu^  a  une  qualité  de  Son  particulière. 

[Il  y  a  des  voix  qui  ont  trois  registres,  d'autres  qui  n'en 
possèdent  que  deux»  d'autres  enfin  qui  n*en  ont  qu'un  seul. 

La  voix  se  tire ,  soit  de  la  poitrine  (c'est  là  le  premier  re« 
gistre),  soit  du  médium  (c'est  le  second  registre),  soit  enfin 
de  la  tête  (c'est  le  troisième  et  le  dernier  registre  ).  Les  sons 
des  deux  premiers  se  forment  dans  la  partie  supérieure  du 
larynx,  et  ceux  du  dernier  dans  les  sinus  frontaux. 

Division  dw  registres  de  chaif«e  tcHx. 

Le  premier  soprano  possède  Ié§  trois  registres, 
^•r  registre.  î«  registre.  ^^  '^«'•*'«' 

U^^ii^j^  -il 
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Sors  âo  poitrine.  Sodi  dn  médiam.  Sotts  de  t£te. 

Il  est  rare  de  trouver  une  voix  qui  possède  cette  étendue , 
car  y  en  général ,  les  voix  de  soprano  commencent  à  l'ut  ou 
même  au  ré,  au->dessous  de  la  portée,  et  se  terminent  à  la  note 
la,  au-dessus  de  cette  même  portée  ;  mais  trois  ou  quatre  notes 
élevées  de  moins  ne  changent  rien  à  leur  nature  ^  d'ailleurs 
moins  le  son  est  forcé  et  plus  on  est  sûr  de  ne  point  lui  fairç 
perdre  de  sa  pureté  et  de  son  moelleux. 

Le  second  soprano  et  le  contralto  ont  pareillement  trob  re- 
gistres. 

i"  registre.  i«  registre.  3«  registre. 

n         ^  xr^  Il  "  '^-a-Ui-^ 


i 


^22 


r^_  _.  ,^  -^ 

-nr  "^z.  ^ .  Sons  da  mëdiaoï.  Sons  de  lélc 

^         Sons  de  poitrine. 
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Il  y  a  peu  de  contraltos  qui  puissent  dépasser  les  deux 
premiers  registres,  maml  s'en  trouve  Aussi  qui  ont  la  faculté  de 
donner  le  con^ne-mi  au-dessus  du  dernier  lU  lorsqu'ils  ont  les 
notes  élevées  des  voix  ordinaires  de  leur  espèce  ;  d'autres  ont 
la  facilité  de  donner  le  mi  au-dessous  du  premier  ut.  Ces  voix 
rares  ont  alors  ^  en  étendue ,  deux  octaves  pleines. 


i 


zr: 


-^ 


i 


zr 


Remarquons  aussi  que  la  plupart  des  seconds  sopranos  ne 
peuvent  se  faire  entendre  distinctement  qu'à  partir  de  ce  la. 


i 


i 


-6^ 


et  même  leur  voix  n'est  bien  posée  qu'au  premier  ut  de  la  pre- 
mière gamme. 


i 


i 


On  trouve  parfois  la  clef  d'ut  première  ligne  employée  pour 
k  premier  et  le  second  soprano,  et  celle  d'ut  trobième  ligne 
pour  le  contralto. 

Les  voix  de  ténor  n'ont  que  deux  registres. 


ë 


1«  registre.  2*  registre.     , 


^ô=^ 


za: 


■o-u- 


I 


-a- 


lazSL 


Sons  de  poitrine.  Sooa  de  lête. 


Maintenant  quelques  auteurs  écrivent  le  ténor  sur  la  clef 
de  50/,  il  est  bien  entendu  qu'alors  cette  voix  chante  une 
octave  plus  bas  que  la  note  écrite. 
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Peu  de  ténors  possèdent  une  voix  de  tête  aussi  élevée  ;  ce- 
pendant nous  avons  entendu  M.  Rùbini  donner  de  tête  le/a 
dièse  supérieure  au rtf  (dernière  note  de  lexemple  précédent)^ 
et  c  était  dans  le  beau  duo  du  Mosè  de  M.  Rossini  qu'il  exécu- 
tait celte  merveilleuse  note. 

La  voix  de  baryton  à  deux  registres. 

i*  registre. 
1- registre.  ^  ^  JA  :^  £: 


^^W^f^-=^^.    Il  II 


Sons  de  poitrine.  Sons  de  lôte. 

Les  voix  de  basse  ne  possèdent  ordinairement  qu*un  seul 
registre  ;  il  s*en  trouve  cependant  qui  peuvent  donner  quel- 
ques notes  de  tête. 

irr  registre.  2*  registre. 


^^  .  „  o  .<-^^^==^^ 


Sons  de  poitrine.  Sons  de  iéte. 


Il  y  a  également  des  voix  de  basse,  telles  que  celles  de  M.  San- 
tini ,  du  théâtre  Italien ,  et  de  M.  Serda ,  du  grand  Opéra  de 
Paris,  qui  descendent  au  coiUre-ré^ 


^^m 


mais  ce  sont  des  exceptions  très  rares. 

Le  passage  d'un  registre  à  un  autre  demande  beaucoup 
d'attention  de  la  part  du  chanteur ,  il  doit  s'attacher  à  faire 
cette  tiansilk»  d'une  manière  insensible  pour  l'auditeur .  Cest 
surtout  le  passage  de  la  voix  de  médium  à  celle  de  tête  qui 
exige  le  plus  de  précaution.  Il  Tant ,  pour  le  faire  avec  succès, 
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ménager  les  derniers  sons  de  la  voix  de  poitrine ,  afio  de  ne 
leur  donner  qu'un  degré  de  force  égal  à  celui  de  la  voix  de  tête, 
bien  plus  faible  que  celle  de  poitrine. 

Les  trois  premières  espèces  de  voix,  dont  nous  venons  d'in- 
diquer les  diSSérents  registres ,  sont  des  voix  de  femmes  ou 
dVnfants,  les  trois  dernières  appartiennent  aux  hommes. 

Chaque  espèce  de  voix  possède  un  caractère  particulier. 

Le  soprano  est  apte  à  exprimer  les  passions  ardentes,  telles 
que  le  délire  du  bonheur,  la  eolère ,  la  vengeance ,  ou  bien , 
exprimant  des  sentiments  plus  doux,  il  peu  moduler,  avec  une 
grace  séduisante,  les  pensées  nàives>  Fenjouement  et  la  gaité. 
Dans  les  opéras  italiens ,  les  premiers  rôles  sont  écrits  pour 
cette  voix. 

Le  second  soprano  et  Xecontraltx)^  d'un  caractère  plus  grave 
que  la  voix  précédente ,  émeuvent  Famé  profondément  dans 
les  accents  de  la  prière.  Ils  savent  exprimer  très  heureusement 
les  sentiments  calmes  et  nobles  du  cœur  humain. 

Le  ténor  peut  être  à  la  fois  tendre  et  énergique  ;  ses  accents 
émeuvent  puissamment ,  soit  qu'ils  dépeignent  le  délire  de 
la  passion ,  soit  qu'ils  expriment  les  peines  du  cœur  ou  la 
joie  la  plus  vive,  la  mélancolie  ou  l'enthousiasme  guerrier.  Les 
Français  semblent  donner  la  préférence  à  cette  voix^  car  il  est 
à  remarquer  que  les  premiers  rôles  d'hommes,  dans  les  opéras 
français,  sont  en  général  écrits  pour  les  ténors. 

Le  baryton^  a  beaucoup  d'analogie  avec  le  second  soprano  \ 
seulement  il  déploie  plus  de  vigueur,  de  vivacité  ,  et  peut  se 
prêter  à  un  bien  plus  grand^ombre  d'expressions. 

La  basse  est  la  voix  d'homme  la  plus  grave  et  par  conséquent 
la  plus  mâle  \  c'est  elle  qui,  dans  la  musique  d'ensemble,  sert  de 
base  à  tout  l'édifice  harmonique^  Chantant  en  solo,  cette  voix 
est  toute  puissante  d'énergie  et  de  solennité. 

La  basse  est  la  voix  de  prédilection  des  Allemands.  En 
France  cependant,  depuis  quelques  années ,  on  a  su  lui  assi- 
gner le  rang  qu'elle  mérite  d'occuper.] 
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3.  Qa'esl-ce  que  l'émission  de  la  voix  ? 

C'est  la  manière  claire^  juste  et  posée  avec  laquelle 
le  chanteur  fait  entendre  un  son  quelconque  de  Téchelle 
musicale.  Pour  bien  parvenir  à  poser  la  voix ,  il  faut 
étudier  les  différentes  gammes  en  filant  les  sons. 

tl*  Qu'est-ce  qu'un  ^o/i^fe? 

C'est  un  son  qu'on  commence  très  doux  ^  qu'on 
augmente  au  milieu,  et  qu'on  tenùine  aussi  doux  qu'on 
Ta  commencé.  C'est  au  moyen  de  ces  signes  -cd  r>- 
-«czir^ ,  nommés  crescendo  ou  decrescendo ^  qu'on  ob- 
tient le  son  filé. 

[Exemple  : 


1 


E 


-€h 


t/ 


-e- 


i 


etc. 


enflez,  diminuez    enfL  dim. 


enfl.  dim. 


5.  Qu'est-ce  que  la  vibration  de  la  voix? 

L'action  d'émettre  un  son  avec  force  et  de  chanter 
très  doux  le  son  suivant. 

[Exemple  : 


^s 


rr—f- 


± 


ë 


XI. 


\ 


Quand  un  compositeur  veut  que  tontes  les  notes  d'une 
phrase  soient  vibrantes,  il  indique  son  intention  par  ee  mot  :  vi- 
brato,  qu'il  place  au  commencement  de  la  phrase  en  question^ 
en  ayant  soin  de  surmontw  chaque  noie  de  ce  signe  ir:>-. 


RESPIRATION. 


*4i 


Eiemple  : 


Fibrato, 


Il  tant  soQftcrire     A    mes  lois»    eh!    etc. 

(  HÉBOLDy  ZamfM,) 


6.  Qu*est-ee  qu'un  son  coupé? 

C'est  une  note  de  peu  de  valeur  et  qui  est  tou- 
jouES  suivie  d'un  petit  silence. 

[Exemple  : 


On  feit  ordinairement  plusieurs  sons  coupés  de  suite.  Ils 
s^emploient  dans  des  morceaux  d'un  caractère  léger,  tels  que 
polonaise,  rondeau,  etc.;  cependant,  placés  à  propos  dans  un 
air  dramatique^  ib  peuvent  lui  donner  une  expression  sublime. 
Lisez  le  trio  du  cinquième  acte  de  Robert^le-Diable^  la  partie 
de  Robert  est,  vers  la  fin  de  ce  morceau^  remplie  de  sons 
coupés  d'un  effet  admirable. 

De  la  respiration. 


L'art  de  respirer  étant  le  point  le  plus  important,  dans  la  vo- 
calisation, nous  rappellerons  ici  les  conseils  qui  ont  déjà  été 
donnés  sur  la  manière  de  reprendre  sa  respiration  (page  !2o4)- 
Nous  ajouterons  que,  sans  un  grand  volume  d'air,  qu'on  doit 
savoir  comprimer  et  ménager  long-temps  avec  adresse,  il  n'est 
point  de  force  ni  de  timbre  dans  la  voix  ;  de  plus ,  sans  cette 
faculté,  il  n'est  guère  possible  de  bien  ph raser  un  chant. 

{Étud.  Mmcnt.  —  II*  Part.)  1 6 
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Pour  respirer,  on  doit  ouvrir  la  bouche  sans  exafémUon,  et 
surtout  éviter  avec  soin  de  fiiire  entendre  en  chantant  une 
espèce  de  hoquet  vocal  commun  aux  chanteurs  médiocres  ^  la 
souffrance  que  semble  éprouver  celui  qui  respire  ainsi  réagi^ 
sur  les  auditeurs^  et  leur  rend  insupportables  les  cantilènes  les 
plus  belles.  Il  y  a  des  cas^  cependant  »  où  le  chanteur  doit 
enfreindre  la  règle  que  le  bon  goût  donne  ici,  c'est  lorsque, 
dans  un  passage  dramatique,  il  doit  exprimer  la  passion  portée 
à  son  paroxisme  ;  mais  ces  exemples  sont  rares ,  et  un  bon 
chanteur  doit  toujours  s'attacher  à  lier  chaque  phrase  du  mor- 
ceau qu'il  chante.] 

7.  Qu'entend-on  par  V accent? 

C'est  le  degré  de  force  ou  de  faiblesse  que  le  chan- 
teur doit  donner  à  certaines  notes  de  préférence  à  d'au  - 
très  dans  une  même  phrase  musicale  (i). 

[Ce  n'est  que  par  l'étude  des  exercices  donnés  à  la  fin  de  ce 
chapitre  que  le  lecteur  obtiendra  la  flexibilité  nécessaire  pour 
parvenir  à  bien  rendre  les  passages  d'une  grande  difficulté  ; 
car,  avant  de  chercher  à  chanter  avec  expression,  il  faut  penser 
à  une  bonne  exécution  matérielle,  qui  n'est  rien  sans  l'accent, 
mais  qui,  unie  à  lui,  constitue  les  grands  chanteurs. 

Le  chant,  n'étant  autre  chose  qu'un  discours,  doit,  comme 
lui,  avoir  ses  teintes  et  ses  demi-teintes,  Si  le  caractère  d'un 
morceau  est  vif,  animé,  Fexpression  devra  avoir  une  légèreté 
analogue,  sous  peine  de  contresens  de  la  part  du  chanteur  ; 
au  contraire ,  si  la  mélodie  peint  le  calme ,  la  langueur ,  alors  le 
chanteur  amollira  son  expression  et  ne  donnera  à  sa  voix  que 


(l)  Une  phrase  miuîcalfl  «tt  une  réunioa  tjmtftri^iM  dt  pliui««n  menu*»  foriMal  «■ 
••nt  métodique.  Dans  1«  ckapitre  consacre  au  Chant  uni  à  la  parole ,  poiu  pari«roiis 
pl«a  amplMMal  d«  Mtic  partie  constitnUve  de  toute  musique. 
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le  étgfféde  Mkwrflé  ooDTeiitUe  fNmr  «cotiser  h  vie  méh  ilon 
pàBlafon». 

Ce  n'est  que  pu*  rèxâmeti  attemif  dii  <^fdctèi^  d'uh  ih^t-^ 
oeâu  de  musique  que  le  cbABtettr  patvietfdm  à  liii  dôniïéf  là 
couleur  convenable  et  à  le  rendre  àvec  le  ientindétlt  <}tlé  TâU-' 
teur  a  touIu  peindre  en  TécriTant. 

Quand  le  lecteur  aura  étudié  avec  soin  les  vocalises  qui 
suivent,  il  devra  méàilrer  ses  forces  et  voir  à  quel  genre  la  na- 
ture de  sa  voix,  ses  moyens,  ses  études  ffrélimiiMIiieé  enfin 
semblent  le  destiner.] 

8.  En  combien  de  classes  pétit-on  diviser  tes  chan- 
teurs? 

En  troia  dasses. 

[La  première  est  celle  des  chanteurs  dramatiques  ;  il  &ut, 
pour  y  briller,  de  grands  moyens,  une  étude  longue  et  réflé- 
chie, et,  de  plus^  joindre  à  une  voix  vibrante  le  talent  du 
comédien  ou  du  tragédien* 

La  seconde  classe  comprend  les  chanteurs  de  concerts,  qui, 
la  plupart ,  possèdent  le  talent  dû  la  vocalisation  à  un  haut 
degrés  mais  auxquels  il  manque  ce  feu  sacré  qui  ahime  la 
scène,  et  répand  la  joie  ou  Tépouf  ante  dtfns  le  cœur  de»  dpao* 
tateurs. 

La  troisième  classe  est  celle  des  chanteurs  de  romances , 
nocCUmes ,  etc.  Ci»  chanteurs ,  comme  dé  l^er^  météores  ^ 
brillent  pendant  un  certain  temps  ;  puis ,  quand  la  voix  leur 
manque,  ils  sont  remplacés  par  un  nouveau  protégé  de  la  mode 

incenstanteet  survivent  à  leur  gloire  éphéindre. 

> 

Tous  les  genres  sont  bons  bors  le  genre  ennuyeux, 

A-t-on  dit  :  c*est  donc  au  lecteur  de  sens  à  bien  s'éludier  lui- 
même  et  à  choisir  le  genre  qui  lui  est  propre. 
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Quelque  facilité  qu'on  puisse  avoir  à  exécuter  les  difficultés  > 
on  n'oubliera  jamais  que  le  but  du  chant  est  de  charmer  et  de 
toucher  le  cœur  \  que  le  chanteur  doit  toujours  être  suave, 
moelleux,  et  qu'il  ne  doit  user  des  notes  d'agréments  et  des 
fioritures  qu'avec  une  grande  sobriété.] 

9.  Combien  y  a-t-il  d'espèces  différentes  de  notes 
d'agrément  ou  d'ornements  du  chant  ? 

Quatre  espèces. 

[Ce  sont  :  i^  Yappoggiature  ;  a**  le  -port^de^voix  ^  3°  le 
grouppettoj  tf"  \ei  fioritures ,  dans  lesquelles  sont  compris 
les  trilles,  mordants,  roulades,  gammes  chromatiques  y  points 
dorgue,  etc. 

Nous  allons  trouver  une  suite  d'exercices  dans  lesquels  tous 
les  différents  genres  d'agréments  du  chant,  détaillés  au  chapi- 
tre XVII  de  la^  i"  partie ,  seront  employés  séparément  dans 
oies  vocalises  spécialement  écrites  pour  chacun  d'eux. 

EXERCICES  SUE  LES  AGRÉMENTS  DU  CHANT. 


Vocaliae  wat  VappoggUuun  (1  )• 


AndanUno» 


«M.tji-<i'  J  fM  ^p  r  I  ^^-i^MJ^  j  T  j  I 


i 


*XMV^a^i^ 


^ 


A 


^f4^-U.fP^f^ 


(i)  On  p«at  TOealiter  sar  la  ^llakc  la  on  sur  la  Toyella  E;  mais  VJ  parsiaUaat  àA 
wiitnx  ouvrir  la  boacW,  et  ■'tftant  point  soord  comme  VE ,  il  doit  être  pr^lerë  à  m\U 
«ojrellc  fermée. 
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?i^f'  ^  l'^jf^^^l'^jf'^  U   ^   f 


^^ 


'f  ■  ■  ■  '  I  ' 


"V  r  j  I  r  f  <Li 


ï 


^^ 


/TS 


J'  fM^"^  r  iV  y^l 


•^ 


i^j^hIjM*^'  i  f  i^^^tr^ 


L*appoggiatUTe,  ainsi  qu*il  a  été  ofaserré  page  i38,  s'écrit 
souvent  en  notes  réelles  ]  les  compositeur^  le  font  ainsi  afin  de 
rendre  l'exécution  plus  conforme  à  leur  idée. 

Souvenons-nous  que  Tappo^iature  supérieure  doit  être  plus 
accentuée  que  celle  placée  sous  la.nole.  Exemple  : 

Âppogg.  snpérienre.    Appogg.  Inftrieore. 


Effets: 


ij)  W'  ■  ll<S)   '"^ 


FTT'Ilé;  r^^^ 


Afin  d'habituer  le  lecteur  à  vocaliser  avec  Taccompagnement 
d'un  instrument  qui  exécute  ^un  dessin  mélodique  difiSreixt 
de  celui  qu'il  chante ,  et  de  former  son  oreille  à  l'harmonie , 
qui  vient  naturellement  se  placer  sous  toute  espèce  de  chant, 
nous  trouverons  reproduite  la  vocalise  précédente  avec  accom- 
pagnement de  piano  \  seulement  il  a  été  donné  un  double  but 
à  cette  reproduction ,  celui  de  mesurer  Tappoggiature ,  en  l'é- 
crivant à  cet  effet  en  notes  réelles.  La  même  méthode  sera 
suivie  pour  les  autres  vocalises  où  il  sera  jugé  nécessaire  de 
l'employer. 


246 


CHiFlTBK  VI. 

£i€rcices  wt  kt  appog^otures  écrites  eq,  notet  réelles 
avec  acoopapagpieqieiit  depiaao. 


N**  I  bis.  Andantino. 


'^■^  r  irrfif  fJiiT^ 


PIANO.' 


m 


^ 


^J^H^T^ 


I  ^. 

m 


?53 


* 


I 


-$s 


f=à^ 


^& 


S      ^     '. 


U-.  r  faTTTH#-+*f-l^^F^ 


^ 
^ 


EgrrrPTTfd^^ 


^ 


^^ 


Hî 


r=" 
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i^-^  i  f  \  .i    i  ^TffR- 


m 


^m 


^m 


■f- 


3==^ 


^ 


:îr— ;i 


^^E=F^ 


^ 


E 


<^"FrT^iT7i"-t.jjr J|j  ■"  ] 


#^-1 


^ 


>CS 


^^ 


^ 


^^ 


/T\ 


^3 


5 


è^  r  rr^TT^M-^  ^H^^ 


i 


^ 


?: 


S 


iî3 


ÏS? 


ZC 


■^3? 
f=^ 


^ 


0^ 


gQ^TTtr^T^^ 


i 


^ 


-y  j  y  j- 


i 


^ 


i 


^ 


i 


-*— ». 


s 


? 
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Vocalûe  sur  le  po/t^de-voix. 
AndtuUino  non  iroppo. 


-'■f'ii,  ||  Il  iriHn  |i 


tf 


T^l  itl'fJf  Tl^ 


i 


^.  J^  jHJ  fD\iUi\iii-H+i 


^^^^^^^^m 


pp  f 


i 


ORNEMENTS  DU  CHANT. 


Observons  que  le  port*de-yoix  difiSère  de  Tappoggiature  en 
ce  qu'il  n^a  que  la  valeur  réelle  de  la  petite  note  qui  Tindique, 
tandis  que  Tappoggiature  a  toujours  une  valeur  supérieure  ou 
égale  à  la  note  réelle,  qui  la  suit. 


MèiiM  vocalise  en  notes  réelles. 


Andantino  non  troppo 


N»  %  bis. 


fUHO< 


m=afr^n^^m 


-^- 


^^ 


^S^F^E^ 


=gfc=* 


iSo 
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^ 


^^^^Œ 


^^^^^^^ 


^ 


^^ 


^^g 


^^^g 


(jî^ 


^^^^ai 


grpzTFt^ 


^ 


w 


m 


m 


I  \  ' 


^ 


33 


-é 


^  ^ 





T-r» 


Cl^-       -#' 


— »■ 
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tj^grr^S^^^^^^^ 


^m. 


î 


f 


9 


3 


i 


r^ 


=tf 


I 


Tr 


^0—t- 


ra: 


^ 


arntrnp?!^ 


^^ 


^ 


ïf"!*- 


"Ilihdr 


(iT'd'W 


?^ 


^p^ 


g^Eg: 


jS±33z£i|iE:[iDJs:p-fi^i^^ 
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Vocalise  f  iir  le  grouppeito. 


Moderato, 


-.^^Pl 


^ 


^^ 


S 


^r^-"gaïi 


^s 


h: 


^ 


T-^^F 


^^^ 


ït±± 


^T7i-rA7i 


W 
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On  indique  souvent  le  grouppetto  par  ce  signe  «^.  Quand 
le  mode  dans  lequel  on  Temploie  esige  qu'une  des  notes  qui  le 
composent  soit  diésée,  bcmolisée,  ou  enfin  bécarrisée,  on  place 
au-dessus  ou  au-dessous  du  signe,  Taccident  nécessaire.  Cest 
toujours  pour  altérer  la  tierce  ou  la  sixte  du  mode  que  Tacci- 
dent  est  ainsi  placé.  (Voy •  i'*  part.,  page  i^'i.)  Exemples  : 

Groappeito  avec  bëmoi. 
b  Effet. 
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(Cett  la  8txt«  qtte  )«  bémol  altère.) 

Grouppetto  avec  dièse. 
Effet. 


(Cet!  la  tierc«  qoe  le  diète  altère.) 

Grouppetto  avec  bécarre. 
q  Effet. 
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(C'est  la  tixte  que  le  bécane  altère.) 


Même  vocalise  en  notes  réelles. 
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Des  Eortlures,  du  trille  et  da  mordant. 

hes  Jioritures  proprement  dites  sont  des  groupes  de  petites 
notes  procédant  par  degrés  chromatiques,  diatoniques  ou  dis- 
joints ]  elles  n*ODt  aucune  valeur  dans  la  mesure  et  s'exécutent 
ad  libitum,  * 

Le  trille,  indiqué  par  le  signe  tr,  est  Fornement  en  même 
temps  le  plus  beau  et  le  plus  difficile  à  exécuter.  Cet  agrément 
n'étant  formé  que  par  une  action  piarticutière  des  organes  du 
gosier,  il  est  impossible  e  donner  aucune  règle  précise  quant 
aux  moyens  de  le  produire.  Il  est  des  chanteurs  qui  Font  natu- 
rellement dans  la  voix ,  d  autres  qui  ne  Tacquiërent  que  par 
une  longue  étude. 

Le  trille,  ainsi  que  nous  Tavons  vu,  consiste  dans  rémission 
de  deux  notes  qui  ne  sont  distantes  Tune  de  Fautre  que  d^un 
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toD  OU  d'un  demi-ton,  savoir  :  la  note  sur  laquelle  se  trouve 
placé  le  sigue,  et  une  autre  que  Ton  suppose  et  qui  doit  être  sa 
seconde  supérieure.  Ces  deux  notes  doivent  être  articulées  du 
gosier  tour-à-tour  et  avec  une  certaine  vitesse ,  sans  remuer 
la  langue  ni  le  mehton  ;  on  n  en  prend  le  mouvement  oscilla- 
toire que  dans  le  gosier. 

Pour  exécuter  convenablement  le  trille,  il  j&ut  lier  et  sou- 
tenir les  deux  sons  par  lesquels  on  le  forme  :  le  battement  de 
ces  deux  notes  doit  être  £ût  sans  saccades  et  sans  efforts  de 
poitrine. 

Lorsque  le  trille  ne  s'achève  point,  il  prend  le  nom  de  mor- 
dant. 

Le  mordant  n'est  autre  chose  qu'un  trille  tronqué  ;  il  ..se 
marque  par  ce  signe  «^  dont  on  surmonte  la  note  qu'il  doit 
affecter.  (  Voy.  i'*  part.,  chap.  XYII,  ornbicbitts  du  chant.) 

Vocalûe  sur  Isajioriiures,  te  trille  et  le  mordant. 
Andante  nobile.     tr  tr 
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10.  Qu'est-ce  qu'une  gamme  chromatique  ? 

C'est  une  succession  ascendante  ou  descendante  de 
sons  procédant  par  demi-tons. 

[On  fait  des  traits  chromatiques  de  trois  sons  jusqu'à  seize 
sons  et  plus.  Il  faut  commencer  cette  étude,  bien  importante 
pour  apprendre  à  lier  les  différents  registres  de  la  voix  j  très 
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lestemeDt  et  sur  qaelqiies  notes  seulement,  enpbservant  qu'on 
doit  augmenter  le  son  quand  le  passage  chromatique  monte , 
c'est-à-dire  exécuter  un  crescendo,  et  le  diminuer  quand  il 
descend,  ou  fiiire  un  decrescendo. 

n  est  indispensable  de  bien  étudier  les  exercices  suivants 
avant  de  passer  à  la  vocalbe  spéciale  qui  sera  donnée  à  la  suite. 

■ 

Eiercice  chromatique  à  Tiiitervalle  de  tieroe. 
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n  faut  étudier  Fexercice  précédent,  et  tous  ceux  qui  sui- 
vent, d*abord  très  lentement  et  en  ne  respirant  qu'après 
chaque  mesure  ;  puis ,  quand  on  sera  bien  sûr  des  intona-^ 
lions ,  on  pourra  accélérer  le  mouvement. 

Exercice  cbromatiqne  à  rinterraUe  de  quarte. 


Ez.2. 
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Exercice  chromatique  à  rintervalle  d'octave. 
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Le  lecteur  devra,  autant  que  possible,  étudier  les  exercices 
précédents  en  prenant  au  piano  Fintonation  de  chacun  des 
premiers  degrés  ascendants  ou  descendants  ^  car  il  y  a  quel- 
ques fractions  de  ces  gammes  chromatiques  d'une  telle  diffi- 
culté dlntonation  que  le  piano  seul  pourra  aider  à  la  vaincre, 
tant  qu^il  ne  possédera  point  cette  habitude  qui  ne  s'acquiert 
que  par  une  étude  soutenue. 
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aye  ^HàPITRC  VI. 

Le  lecleur,  s*il  -veut  obtenir  dé  prompts  résultats  dans 
Fétude  pratique  du  chant,  devra  employer  la  méthode  suivie 
par  les  grands  chanteurs  pour  entretenir  la  voix  et  lui  don* 
ner  toute  la  souplesse  désirable;  cette  méthode  consiste  à 
exécuter  quotidiennement  des  gammes>  des  sons  filés  et  des 
trilles.  La  gamme  est  le  chapelet  que  tout  chanteur  dévotieux 
à  son  art  doit  réciter  sans  cesse  ;  cVst  la  prière  du  matin  qu^tl 
adresse  au  dieu  de  Tharmonie  afin  qu'il  lui  soit  favorable. 
Farinelli,  par  Fétude  constante  des  gammes,  devint  le  plus 
grand  chanteur  du  commencement  du  dix-huitième  siècle  ; 
en  effet,  tout  Fart  du  chanteur  est  là* 

Les  virtuoses  instrumentistes  font  aussi  des  gammes. 
Baillot,  ce  violoniste  si  profond,  Paganini,  dont  le  nom  rap- 
pelle des  prodiges,  enfin  tous  les  artistes  qui  tendent  à  la  per- 
fection ,  pratiquent  constamment  le  précepte  que  nous  don- 
nons ici. 

Que  le  lecteur  qui  sentira  en  lui  les  dispositions  heureuses 
que  doit  posséder  un  chanteur-artiste  s'arme  d^nne  ferme  vo- 
lonté pour  imiter  de  si  bonnes  traditions  ;  qu'il  délaisse  coura- 
geusement Fétude  de  fades  romances ,  et  méprise  les  succès 
éphémères  qu'elles  procurent,  pour  faire  des  gammes,  rien  que 
des  gammes  !  Ce  n  est  pas  que  nous  voulions  lui  interdire  un 
agréable  délassement  ;  mab  les  succès  faciles  détournent  des 
études  sévères,  et  un  talent  qui  n'est  que  superflu  n'aura 
jamais  une  haute  portée. 

Dans  la  vocalise  qui  clôt  ce  chapitre,  nous  allons  reproduire 
tous  les  agréments  du  chant;  cette  dernière  étude  sera  le 
résumé  de  tout  ce  que  les  vocalises  précédentes  nous  ont 
enseigné  séparément. 

Encore  quelques  pages,  et  nous  passerons  à  l'étude  du 
chant  uni  à  la  parole*  Cest  alors  que  l'expression  musicale 
aura  une  forme  arrêtée,  et  que  le  chanteur,  maître  de  toutes 
les  difficultés^  ne  s'attachera  plus  qu'à  Fexpression  du  sens 
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poétique,  si  int^memeDt  lié  au  sens  musical,  quoique  lui  don- 
nant toujours  un  charme  nouveau. 

Vocalise-résumé  de  tous  les  agrémenu  du  chant. 
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le  plus  bel  instrament  vocal.  Le  changement  subit  du  froid 
au  chaud,  le  froid  aux  pieds  surtout,  sont  aussi  mortels 
pour  le  chanteur ,  et  plus  d'un  virtuose  a  perdu  sa  voix  à  la 
suite  d'un  simple  enrouement. 

Mais  si  la  faculté  d'un  organe  aussi  puissant  que  la  voix  peut 
vous  être  retirée,  îl  est  auàsi  des  moyens  de  conserver  cet  or- 
gane, et  de  le  développer  même  en  renforçant  ses  qualités  na- 
turelles, ou  même  en  lui  en  donnant  de  factices.Par  une  étude 
bien  dirigée,  on  parviendra  également,  avec  le  temps,  à  corri- 
ger certains  vices  trop  fréquents,  tels  que  la  mauvaise  pronon- 
ciation-, le  grasseyement ,  et  Taffreuse  habitude  de  chanter 
du  nez ,  le  pire  de  tous  les  défauts.  Le  séjour  dans  un  pays 
d'une  température  douce,  une  nourriture  saine  et  prise  avec 
régularité,  le  lait  clarifié,  enfin  Tusage  de  boissons  peclondes, 
qui  donnent  de  Télasticité  au  larynx ,  voilà  pour  le  régime  de 
la'vie  animale.  Mais  il  est  une  autre  hygiène  que  nous  devons 
prescrire  au  lecteur,  c'est  Taudition  des  grands  chanteurs, 
c'est  leur  fréquentation ,  cest  Tinfluence  morale  de  leurs  con- 
seils que  tout  artiste  qui  aime  son  art  doit  rechercher  ;  car 
une  voix  non  cultivée,  fâl-elle  aussi  belle  que  celle  de  Grisi, 
aussi  douce  que  celle  de  Cinti-Damorean,  aussi  poignante  que 
ceUe  de  Rubini,  laissera  froid  celui  qui  l'entendra,  si  elle  man- 
que de  ce  goût,  de  cette  pureté ,  de  cette  expression  qui  don- 
nent  au  chanteur-artiste  une  puissance  morale  dont  le  pouvoir 
magique  peut,  à  son  gré,  exciter  fenthousiasme  d*un  public  en 
délire  ou  lui  faire  répandre  de  douces  brmes.  Est-il  une  élo- 
quence plus  persuasive  que  la  sienne?  Si  l'orateur  populaire 
sait  exciter  les  passions  du  femm ,  le  grand  chanteur  règne 
€Q  maitre  au  théâtre,  et  ses  discours  mélodieux  ^'inspirent 
jamais  que  des  sentiments  élevés,  que  des  pensées  d'amour  et 
de  paix  à  ceux  qui  les  ont  applaudis  ! 
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CHAPITRE  VIII. 

Du  Chant  imi  4  la  |)arole. 

Le  leoCear^  e»  solfiant  et  vocaiisanl  led  exercices  des  pré- 
cédents chaipitres^  av«it  déjà ,  à  son  insu^  tuii  le  chant  à  la 
paiole,  maisd^iine  manière  informe  et  sans  attrait.  Mainte- 
aant  qu'il  a  vocalisé  a^ec  persévérance,  que,  maître  des  ialo** 
Dations  les  plus  difficiles  i  il  possède  en  outre  Texécution  des 
ornements  d«  chant  les  plus  brillants,  il  doit  éprooTcr  le  be- 
soin d'appliquer  tout  ce  qu'il  a  étudié  à  lexécution  d'une 
mqsiqiie  où  le  chant ,  inspiré  par  la  poésie  et  se  dessinant 
|dus  laidement,  peut  produire  sur  l'auditeur  tout  Teffet  de  ^ 
puissante  magie.  Pour  parvenir  avec  succès  au  but  que  le 
lecteur  se  propose,  il  doit:  i"  connaître  la  prosodie  de  la  lan- 
gue française  i  a"*  être  arrêté  sur  le  caractère  des  différents 
morceaux  destinés  au  chant  uni  à  la  parole,  depuis  la  simple 
romance  jusqu'au  morceau  d'ensemble  grandiose  \  3""  enfin , 
comprendre  la  formation  des  phrases  musicales  et  leur  filia- 
tion entre  elles ,  afin  de  lier  avec  goût ,  justesse  et  expression 
la  mélodie  à  la  poésie.] 

i.  Qu'est-ce  que  la  prosodie  ? 

C'est  la  division  des  mots  en  syllabes  longues  ou 
brèves»  afin  de  donner  au  langage  une  expression  imi- 
tative  des  sensations  qu'on  éprouve,  soit  en  récitant  de 
la  prose,  soit  en  déclamant  ou  chantant  une  poésie  quel- 
eonqne. 

[Sans  avoir  absolument  une  prosodie  aussi  jcandée  que  le» 
langues  grecque  et  lalûte,  la  lax^;ue  fiançaise  a,  s'il  est  permis 
de  s'exprimer  ainsi ,  une  prosodie  conventionnelle  à  l'obser- 
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vation  de  laquelle  le  chanteur  doit  apporter  beaucoup  de  soins. 

Les  yers  les  plus  beaux ,  mal  prosodies^  perdent  tout  leur 
efifet  sur  celui  qui  les  écoule  ;  le  sens  d'une  phrase  dépend 
souvent  d'un  seul  mot,  et,  si  le  chanteur  ne  donne  pas  à  ce 
mot  le  degré  d'expression  ou  d'accent  convenable,  il  devient 
obscur  et  n'est  plus  qu'un  brillant  rossignol  musicien^  mais 
non  pas  un  chanteur  déclamateur  et  naturel^  non  qu'on  avance 
'  ici  qu'il  &ille  qu'un  chanteur  sacrifie  l'art  musical  tout  en- 
tier à  l'expression  de  la  parole,  mais  il  doit  tempérer  l'un  par 
l'autre  en  cherchant  à  être  vrai  avant  tout. 

Les  mots  de  la  langue  française  sont  composés  de  syllabes 
longues  ou  ouvertes,  de  syllabes  fermées,  et  de  syllabes  muettes 
ou  brèves.  Ainsi  les  mots  père  mèrefrère^  etc.,  ont  leur  pre* 
mière  syllabe  longue  et  leur  seconde  syllabe  muette>  c'est-à- 
dire  que,  dans  ces  mots  et  leurs  synonimes  en  résonnance, 
la  dernière  lettre  est  presque  nulle  à  l'audition  et  que  l'oreille 
ne  les  perçoit  que  comme  s'ils  étaient  écrits  ainsi  pèr,  mèr^ 
frkr^  etc. 

Quand  l'e  muet,  ou  toute  syllabe  terminée  par  cette  voyelle, 
précède  un  mot  commençant  par  une  autre  voyelle,  il  est  tout- 
à-fait  supprimé  en  lisant  ou  en  chantant^  il  y  a  alors  élision , 
et  le  compositeur  ne  met  qu'une  seule  note  pour  ces  deux  syl- 
labes dont  l'une  ne  se  prononce  point.  Exemple  : 


A  -  mis,  la     ma  -  ti  -  Née  Est        bel    -   le  ! 

AuBBB.  —  La  Muette  de  p€»liei. 

Remarquez  que  l'élision  a  lieu  sur  la -syllabe  née ,  troisième 
note  de  la  seconde  mesure ,  et  que  l'auteur  n'a  placé  qu'une 
seule  liotesur  cette  syllabe,  parce  que ,  comme  nous  venons 
de  le  dire ,  cette  syllabe  muette  est  suivie  d'un  mot  commen- 
çant par  une  autre  voyelle. 
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Cependant  le  compositeur  ne  fait  Félision  que  par  excep- 
tion ,  lorsque  la  syllabe  muette  est  à  la  6n  d'un  vers  et  que  le 
vers  suivant  commence  par  une  voyelle.] 

2 .  Sur  quelle  syllabe  le  chanteur  doit-il  poser  l'accent 
expressif? 

C^est  toujours  sur  la  syllabe  ouverte  du  mot  prin- 
cipal^ ou  régime  du  vers,  que  le  chanteur  doit  appuyer 
davantage. 

[Les  compositeurs  émérites  disposent  toujours  la  mélodie 
de  manière  à  ce  que  la  bonne  note  de  la  phrase  musicale,  comme 
rappelait  Grétry  avec  tant  de  jastesse ,  soit  placée  sur  le  mot 
essentiel  de  la  phrase  poétique.  Exemple  : 


^^^^^^m 


L*or  e§l    u  -  De    chi  -  më    -   re. 

Mbtbrbbbr,  Robert-le- Diable. 

Remarquez  que  l'accent  musical  est  placé  sur  la  syllabe  èrp, 
première  note  de  la  seconde  mesure  de  cet  exemple.] 

3.  Comment  distingue-t-on  les  rimes  des  vers  fran- 
çais? 

En  rimes  masculines  et  féminines. 

[Ainsi  les  vers  dont  le  dernier  mot  est  terminé  par  une 
des  voyelles  a,  e^  i,  o,  u,  ou  par  une  des  Bnales  alj  elj  il,  ol, 
anj  in^  on^  un^  ap,  op^  or,  er,  ir^  or,  i^f,  as^es,  is^  os^us, 
at,  et,  it,  otj  ut,  ux^etc,  sont  des  vers  masculins. 

Ceux  terminés  par  un  e  muet,  soit  seul,  comme  dans  les 
mois  pèrE ,  mers,  soit  suivi  d'un  s ,  comme  dans  les  pèfEs^ 
les  mérEs ,  soit  suivi  des  lettres  nt ,  comme  dans  les  troisiè- 

\Étud.  Minent.  ^  II'  Part.)  i  $ 
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latin,  ce  qui  ne  devait  pourtant  pas  le  priver  d*ayoir  du  goût, 
il  avait  prosodie  ainsi  la  phrase  suivante  : 


^^^^^^^@^i 


Do  -  mi  -  ne     sal-    Do  -  mi  -  ne     sal    -        -        vum. 

ce  qui  excita  Thilarité  de  quelques  gens  instruits  qui  se  trou- 
vaient là . 

Nous  pourrions  citer  des  exemples  de  fautes  de  prosodie 
plus  grossières  encore,  faites  dans  leur  langue  maternelle  par 
certains  auteurs  contemporains,  mais  ce  chapitre  n*est  pas  une 
revue  critique ,  et  nous  laissons  à  Fintelligenoe  du  lecteur  le 
soin  d'éviter  tout  ce  qui  peut  porter  atteinte  à  la  vérité  et  au 
bon  goût.] 


CHAPITRE  IX. 

Dlil<$rent5  curaôtères  de  morceaux  de  musique  destina  au  chant  uni 

k  la  parole. . 

1,  En  combien  de  genres  divise^t-ou  les  morceaux 
de  musique  destinés  au  chant  uni  à  la  parole  ? 

En  trois  genres  :  religieux,  scénique  et  de  salon. 

[La  musique  religieuse,  étantlaplus  ancienne  de  Tartet  iaplus 
noble  par  sa  destination  élevée,  doit  occuper  le  premier  rang 
dans  la  hiérarchie  musicale.  Son  exécution  dcQiande  plus  de 
pureté  que  d'expression  de  la  part  du  chanteur,  et  tout  accent 
passionné  doit  être  sévèrement  prohibé  par  lui  quand  il  Texé- 
cute.  En  effet ,  la  prière  adressée  au  Créateur  étant  Télan  d*un 
cœur  contrit  ou  reconnaissant,  le  chanteur  ne  doit  pas  cher- 
cher à  (aire  briller  ses  moyens  quand  il  chante  à  Féglise. 
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L'introduction  des  orchestres  dans  nos  temples  contribua , 
dans  les  temps  modernes,  à  altérer  le  genre  religieux  en  y  nub- 
stituant  le  genre  dramatique  ;  c'est  une  erreur  que  les  plus 
grands  maîtres  ont  commise,  j 

2.  Quels  sont  les  différents  morceaux  destinés  au 

chant  sacré  ? 

Ce  sont  les  messes^  les  oratorios^  assemblages  de 
scènes  religieuses  tirées  de  la  Bible  ou  de  FÉvangile^  les 
psaumes  f  les  motets  y  les  h/mnes,  les  litanies  ^  etc. 

[Le  plus  grand  maître  de  musique  religieuse,  celui  qui  a  été 
le  créateur  du  vrai  style  sacré ,  fut  Palestrina,  maître  de  cha-' 
pelle  de  Saint-Jean-de-Latran,  à  Rome,  en  i56&. 

La  pureté  de  son  style,  la  noblesse  de  ses  compositions  ont 
acquis  à  son  nom  une  réputation  impérissable..  Nous  donne- 
rons, dans  le  chapitre  qui  clôt  cette  deuxième  partie,  un  mor- 
ceau de  ce  grand  maître. 

Le  genre  soénique,  le  plus  en  faveur  de  nos  jours,  est  divisé 
en  plusieurs  parties.  Toute  espèce  de  musique  est  de  son  do- 
maine, tous  les  effets  de  Tart  musical  peuvent  et  doivent  con- 
courir à  son  effet.  Lié  intimement  au  drame  lyrique,  qu*il 
doit  colorer  en  développant  et  embellissant  ses  situations  va- 
riées comme  celles  de  la  vie  humaine  que  le  drame  représente, 
il  est  quelquefois  religieux^  comme  dans  certaines  parties  de 
Robert-Ie^Diablej  par  exemple.] 

3.  Quels  sont  les  noms  et  le  caractère  particulier  de 

tous  les  morceaux  destinés  au  chant  scénique  ou 
dramatique  ? 

Le  récitatif,  la  romance^  la  caifatine,  Y  air,  le  duOj 
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le  triOf  le  quatuor ^  le  quintetle,  le  sextuor,  etc.,  et  enûn 
le  morceau  d'ensemble. 

[Le  récitatif  est  débité  ou  simple^  quelquefois  il  est  obligé 
ou  mesuré. 

Le  récitatif  débité  doit  être  déclamé  par  le  chanteur  et  à 
peine  chanté  par  lui.  Quand  la  phrase  du  récitatif  se  ter- 
mine sur  une  syllabe  ouverte  ou  féminine,  le  chanteur  d'après 
la  méthode  italienne  introduite  en  France  par  le  bon  goût  de- 
puis plusieurs  années ,  &it  une  appoggiature  sur  Favant-der- 
nière  note  de  la  phrase  ^  cette  appoggiature  ti^est  pas  toujours 
notée  par  le  compositeur,  et  c'est  au  chanteur  à  Tajouter. 
Elle  se  fait  toujours  sur  le  degré  de  seconde  supérieure  à  la 
dernière  note. 

Exemple  ë«rit  où  rapp«»ggiacure  n*«M  pat  indiqiiëb  : 

-s'     . .  r^ 


^*i4=f=i=^^-Y¥-^  f-^a 


A-  mis,        pri  -  ons  pour  el  -  le. 

Même  eicem^U  où  TappoggiaUire  eat  écrite  eo  notea  rëelles. 

± 


^^^^i^i^i 


A-mis,        pri  -  ons  pour  el  -  le. 

Le  chanteur,  devant  déclamer  le  récitatif  54i7i/?fe,  peut,  à  son 
gré,  rester  sur  telle  ou  telle  note  plus  ou  moins  long-temps, 
suivant  Texpression  qu'exigent  les  paroles  qu'il  déclame. 

Le  récitatif  mesuré  est  plus  accentué  que  le  récitatif  simple^ 
et  est  eptrecoupé  de  mélodies  épisodiqu^  qui  produisent 
toujours  un  effet  de  contraste  très  heureux  ^  quelquefois  l'au- 
teur ne  donne  qu'une  ou  deux  mesures  au  récitatif  obligé , 
d'autres  fois  il  s'écrit  plus  long. 
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Le  chanteur  doit  avoir  bien  9oin  de  trancher  d^une  manière 
sensible  ces  deux  genres  de  récitatif  débité  ou  obligéj  afin  de 
les  faire  ressortir  Tud  par  l'autre ,  Je  premier  par  la  véiîté 
décbmatoire,  et  le  second  par  le  charme  mélodique  qui  lui  est 
propre. 

Le  récitatif  s'emploie  quelquefois  dans  les  oratorios,  quel- 
quefob  aussi  dans  la  musique  de  salon  ;  maïs  c  est  plutôt  au 
théâtre  qu'il  occupe  sa  véritable  place^  parce  que  le  poète  s*en 
sert  pour  expliquer  au  spectateur  les  choses  essentielles  à 
rintelligence  de  Faction  qui  se  développe  devant  lui.  Â  TégUse, 
il  est  privé  d'intérét«  parce  que  la  langue  latine  n  est  pas 
comprise  des  fidèles  en  général;  au  salon,  il  est  rarement  es- 
sentiel. 

Il  y  a  des  compositions  instrumentales  qui  offrent  par  fois 
des  phrases  dans  le  style  du  récitatif  ;  mais  alors  la  partie  prin- 
cipale, à  laquelle  ces  récits  sont  destinés,  fiut  plutôt  un  point 
d  orgue  mesuré  qu'un  véritable  récitatif.  ] 

5.  Quels  sont  les  autres  caractères  des  différents  mor- 
ceaux destinés  au  théâtre  lyrique ,  et  quelle  est 
Texpressiou  la  plus  convenable  à  donner  à  cha- 
cun d'eux? 

Us  varient  suivant  le  genre  de  ces  morceaux. 

La  romance  doit  être  chantée  simplement  ;  les  fioritures  lui 
ôtent  la  naïveté  qui  doit  être  sa  seule  parure*  Pourtant,  quand 
une  romance  a  plusieurs  couplets,  quelques  appoggialures , 
quelques  trilles,  des  grouppetti,  un  point  d'orgue  élégant,  etc., 
peuvent  être  introduits,  quand  c'est  un  goût  épuré  qui  les  in- 
dique au  chanteur. 

La  cavatine  et  l'air  sont  dans  les  mêmes  conditions  que  la 
romance. 

Le  duo,  quand  il  n'est  pas  écrit  à  voix  égales,  est  le  mor- 
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ceau  le  plus  agréable  à  chanter  sous  le  rapport  de  Teffet  mu- 
sical. Un  chanteur  homme  d*espit  sait ,  dès  que  son  partner 
a  articulé  quelques,  mesures  du  duo  qu'ils  chantent  ensemble, 
quel  degré  de  force  ou  de  faiblesse  il  doit  donner  à  sa  toîx 
pour  la  marier  convenablement  avec  la  sienne  >  sans  accaparer 
pour  lui  seul  tout  Teffet  du  morceau,  si  la  nature  ou  des  études 
plus  sérieuses  Tont  rendu  supérieur  à  son  collègue.    * 

Le  trio,  le  quatuor,  le  quintette  et  le  sextuor  n'offrent  rien 
de  particulier,  sinon  que  le  chanteur,  s'il  n'exécute  pas  un 
passage  qui  soit  la  mélodie  principale  de  Fun  de  ces  différents 
morceaux,  doit  ménager  sa  voix  afin  de  laisser  dominer  celle 
qui  exécute  cette  mélodie.  Dans  les  morceaux  d'ensemble  ou  les 
finals,  dont  l'effet  est  si  puissant  sur  le  spectateur,  parce  que  la 
situation  dramatique  y  appelle  à  son  secours  tout  le  luxe  des  voix 
et  de  l'orchestre ,  le  chanteur  doit  savoir  rester  aussi  dans  les 
limites  de  la  partie  qu'il  est  chargé  d'exécuter  ;  il  n'y  a  qu'une 
médiocrité  maladroite  qui,  comme  la  mouche  du  coche,  s'ima- 
gine que  tout  l'édifice  musical  est  soutenu  par  elle.  Le  bon 
sens  du  parterre  fait  souvent  justice  de  ces  prétentions  ou- 
trées, qui  se  trahissent  souvent  par  de»  éclats  de  voix  ridi- 
cules.] 

5.  Quels  sont  les  autres  caractères  des  différents 
morceaux  destinés  au  salon ,  et  quelle  est  Tex- 
pression  la  plus  convenable  à  donner  à  chacun 
d'eux  ? 

Ils  varient  suivant  le  genre  auquel  ils  appailien- 
nent. 

[La  romance  destinée  au  salon  doit  être  dite  avec  plus 
de  simplicité  que  celle  écrite  pour  la  scène  ;  les  nocturnes , 
ductti,  etc.,  doivent  l'être  de  même  \  le  chanteur  de  salon  n'a 
pas,  pour  produire  l'illusion  du  théâtre,  un  décor  historique  ni 
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un  costome  dans  le  caractère  du  personnage  qu'il  représente  ; 
il  doit  donc,  même  quand  il  chante  en  société  un  morceau  tiré 
d'un  opéra ,  éviter  de  prendre  le  ton  emphatique  de  t'aeteur 
en  scène,  sous  peine  de  se  ridiculiser  -,  il  doit  enfin  être  vrai  et 
éviter  le  ton  déclamatoire. 

Quand  Rubini  ou  mademoiselle  Grisi,  Nourrit  ou  made- 
moiselle Falcon,  chantent  dans  un  concert,  soit  de  la  musique 
de  salon,  ou  quelques  belles  parties  des  rôles  qui  leur  méritent 
des  couronnes  à  la  scène  lyrique ,  ils  prennent  un  tout  autre 
ton  qu*au  théâtre,  et  pourtant  ils  sont  autant  applaudis  qu'aux 
Italiens  ou  à  TOpéra  ;  c'est  parce  qu'ils  mettent  eu  pratique 
les  conseils  que  nous  donnons  ici ,  et  que ,  artistes  d'un  tact 
exquis,  ils  savent  oublier  qu'ils  sont  acteurs  souvent  sublimes, 
pour  ne  plus  être  au  salon  que  des  chantenrs  ravissants. 
*  Les  fioritures,  qui  ne  s'emploient  qu'avec  circonspection  au 
théâtre,  sont  prodiguées  avec  plus  de  raison  et  d'effet  au  con- 
cert. Et  tel  chanteur  qui  n'a  que  de  l'ame  à  la  scène,  mais  qui  ne 
possède  pas  l'habileté  d'un  excellent  vocalisateur,  produit  bien 
moins  d'effet  au  salon  que  tel  autre  artiste  plus  froid  mais 
plus  exercé  dans  l'art  du  chant.] 


CHAPITRE  X. 

De  la  phrase  musicale  et  de  son  rapport  avec  la  phrase  poe'tique. 

f.  Qu  est-ce  qu'une  phrase  musicale? 

C'est  (comme  nous  Tavons  dit  dans  une  note  de  la 
page  24a)  une  réunion  symétrique  de  plusieurs  mesures 
formant  un  sens  mélodique. 

[La  phrase  musicale  a,  comme  la  phrase  poétique,  ses  vir- 
jgule,  point-et-virgule ,  deux-points  et  point  final. 


39S  CHAPITRE  X. 

Les  phrases  mélodiques  sont  de  coupe  binaire  ou  ternaire. 

La  coupe  binaire  est  celle  qui  procède  de  deux  en  deux  ou 
de  quatre  en  quatre  mesures. 


Andantino      1 


S 
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A  * 


La  coupe  ternaire  est  celle  qui  procède  d'une  en  une  ou  de 
trois  en  trois  mesures. 
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Il  arrive  quelquefois  qu'une  phrase  binaire  est  suivie  d'une 
phrase  ternaire  \  ce  cas  est  rare,  mais  il  existe,  et  jette  même 
de  la  variété  dans  la  période  musicale.  Le  premier  membre 
d'une  phrase  musicale  s^appelle  T antécédent  ,*  le  second  mem- 
bre, qui  lui  répond  pour  la  compléter,  s'appelle  le  conséquent. 

Exemple  d'une  phrase  binaire  suivie  d^une  phrase  ternaire,  et  vice  vtrsd. 


Allegro 


1  2 


Andante 


ternaire. 


binaire. 


i 
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Nous  allons  analyser  au  lecteur  la  première  partie  du  qua- 
tuor de  Lucile ,  de  Grétry ,  afin  de  lui  démontrer  le  rapport 
intime  qui  existe  entre  la  phrase  poétique  et  musicale.  Nous 
cbobissons  de  préférence  Aotre  exemple  dans  ce  célèbre  auteur, 
parce  que,  de  Faveu  de  toutes  critiques,  il  est  le  compositeur 
fiançais  qui  a  le  mieux  approprié  Texpression  musicale  aux 
paroles  qu'il  enrichissait  de  ses  mélodies  toutes  remplies  d'ins- 
piration et  de  couleur  locale. 

Voici  d*abord  les  paroles  seules,  ponctuées  par  Marmontel, 
l'auteur  du  poème  de  Lucile. 

Où  peut^on  être  mieux 
Qa'aa  sein  de  sa  famille? 
Toat  est  content,  le  cœur,  les  yeui; 
Vivons,  aimons,  comme  nos  bons  aïeux  I 
Les  noms  d*époax,  de  père,  et  de  fils  et  de  fille, 
Sont  délicieux; 
YîTons,  aimons,  coduma  nos  bous  aïeux  I 

Voici  maintenant  la  musique  que  ces  paroles  ont  inspirée 
à  Grétry,  musique  d'une  popularité  qui  durera  encore  long- 
temps; nous  donnons  les  quatre  parties  avec  accompagnement 
de  piano  (réduction  de  la  partition)^  pensant  faire  plaisir  au 
lecteur. 
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LUCILB. 


Allegro  moderaU). 


DOKVAL  FILS. 


TlMANTE. 


DORYAL   PÈRE. 
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f    OA  peut-on        d  -  tre  mieux. 
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f  Où  peut-on       é  -  tre  miens. 
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y  Où  peut-on        é  -  tre  mieux. 
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/    OA  peat-on        é-  tre  °  miens, 
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Où  peat-on      é  -  tre  mieux  Qu'an    sein  de       m    n  - 
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Où  peut-on      é  -  ire  mieux  Qu'an    sein  de        sr    fa  - 
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Où  peut-on      é  -  tre  mieux  Qu'au     sein  de       sa     fa  - 


^ 


^^^^^^^^ 


Où  peut-on       é  -  tre  mieux  Qu'au    sein  de  '     sa     fa  - 
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Soi 
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est  con  -  tent 
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/Le 
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est  con  *  tent 


fe 


/Le 
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est  con  -  tent 
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est  con  - 


cœur,         les       yeui,  /Le 
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Remarquez  que  le  compositeur  fait  entendre  deux,  fois  le 
premier  vers  du  morceau  précédent,  afin  de  donner  plus  de 
force  à  la  pensée  pleine  de  sentiment  du  poète.  La  phrase 
musicale  est  binaire,  et  le  complément  des  deux  premières  me- 
sures, qui  tes  reproduit  à  un  degré  supérieur,  exprime  bien 
rinterrogadon  :  où  peutron  être  mieux.  C'est  le  cas  de  remar- 
quer ici  que  les  répétitions  de  paroles,  qui  seraient  fastidieu- 
ses étant  déclamées,  acquièrent  plus  d'expression  quand  elles 
ont  lieu  avec  la  musique  qui ,  loin  de  les  rendre  monotones , 
concourt  à  leur  donner  plus  d'accent. 

Après  le  point  d'interrogation,  fort  bien  exprimé  par  le  si> 
lence  qui  suit  ce  vers, 


^n^ 


Qu'an    w'm  de     sa     fa    -    mil-Ie? 
(ÉutJ.  Minent.  -~  II<  Pakt.) 
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la  basse  continue  le  motif  en  proposant  un  nouveau  rhythme 
qui,  par  les  notes  d'égale  valeur  que  Tauteur  a  ^employées,  dé- 
tache chaque  membre  de  la  phrase  poétique  et  figure  fort 
bien  la  vii^ule. 


DoavAL  vÉBB.     ^y  M    J  1    f      f 


Tout     est  coo-tent. 

Les  trois  autres  parties  répètent  les  mêmes  paroles  ^  et  la 
basse  continue  avec  le  même  rhythme  les  derniers  mots  du 
Vers: 

'       Tout  est  content,  le  cœur,  les  yeux. 

Les  deux  parties  supérieures  chantent  seules  le  vers  suivant  : 

Vivons,  aimons,  comme  nos  bons  aieux  ! 

et  le  rhythme  musical  exprime  encore  fort  bien  les  petits  repos 
des  virgules  après  les  mots  vwons,  aimons. 

Le  dernier  membre  de  la  phrase  de  ce  dernier  vers,  deman- 
dant plus  de  chaleur  et  d^entrainement ,  est  placé  sous  une 
phrase  musicale  qui  s*élève  et  se  termine  par  nu  forte  général. 

La  causerie  devenant  plus  intime  dans  les  vers  suivants  où 
les  personnages  du  drame  parlent  d^eux-mémes,  tandis  que, 
dans  le  début  du  morceau^  ils  généralisaient  leurs  idées  sur  le 
bonheur  domestique ,  la  mélodie  prend  une  teinte  plus  ex- 
pressive, et  la  modulation  devient  mineure,  parce  que  Lucile, 
Dorval  père  et  Dorval  fils  sont  attendris.  Chaque  petit  membre 
de  la  phrase  poétique ,  que  fauteur  fait  chanter  aux  quatre  in- 
terlocuteurs,  a  Fexpression  qui  convient  à  leur  caractère  dif- 
férent. 
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Remarquez  comme  le  silence  du  point-et-virgule  est  bien  ex- 
primé après  la  fin  du  vers  :  sont  délicieux.  Enfin,  les  deux 
premières  parties  reprennent  Fensemble  qui  précédait  la  mo- 
dulation mineure ,  et  les  deux  secondes  se  joignent  à  elles 
pour  terminer  le  sens  poétique  et  musical. 

Cest  en  analysant  ainsi  la  musique  qu'il  devra  chanter  que 
le  lecteur  parviendra  à  mettre  de  la  logique  dans  son  exécu- 
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tion  ;  ce  qui  ne  Tempéchera  pas  de  mettre  aussi  de  Famé  : 
car  c'est  une  erreur  trop  accréditée  de  croire  que  Finspiration 
seule  sufEt  pour  devenir  un  grand  artbte.  Non,  la  chaleur,  si 
vivifiante  dans  les  arts,  n'est  qu'un  don  funeste  pour  celui  qui 
en  est  doué ,  si  la  raison  et  Famour  du  vrai  ne  sont  pas  assez 
puissants  sur  lui  pour  le  retenir  toujours  dans  les  bornes  du 
juste  et  du  naturel  ! 

Nous  allons  offrir  en  étude  au  lecteur,  quelques  morceaux 
de  chant  à  une,  deux,  trob  et  quatre  voix,  dans  les  différents 
genres  dont  la  définition  a  été  donnée  au  chapitre  précédent. 

Pour  suivre  Fordre  que  nous  avons  établi  dans  la  classifica- 
tion des  différents  genres  de  morceaux  de  chant,  nous  com- 
mencerons par  la  première  partie  du  Stahat  de  J.-C.-L.  Pa- 
lestrina  \  ce  fragment  est  écrit  pour  deux  chœurs  à  quatre 
voix,  qui  alternent  ensemble  et  se  réunissent  vers  la  péroraison 
du  morceau. 

Le  lecteur  ne  trouvera  dans  cette  grave  musique,  ni  la  mo- 
dulation ni  la  forme  mélodique  de  nos  cantilènes  modernes , 
mais  il  y  admirera  lexpression  calme  et  religieuse  d'une  laiçe 
prière ,  écrite  en  notes  longues  dont  la  sonorité  est  seule  ca-» 
pable  de  remplir  les  vastes  voûtes  des  temples  chrétiens. 

Nous  ferons  suivre  ce  morceau  d'une  autre  composition 
religieuse  postérieure  d'un  siècle ,  et ,  à  ce  second  morceau 
succédera  une  autre  pièce  du  même  genre  encore  plus  mo- 
derne. Enfin  nous  donnerons  au  lecteur ,  pour  exemples  des 
différentes  espèces  de  chant,  soit  religieux,  dramatique  ou  de 
salon,  une  suite  de  morceaux  dont  le  premier  sera  du  seizième, 
le  second  du  dix-septième^  le  troisième  du  dix- huitième  et 
le  dernier  du  dix-neuviètne  siècle.  Celte  espèce  de  chronologie 
musicale  lui  offrira  un  aperçu  des  différents  styles  musicaux 
et  des  transformations  qu'ils  ont  subies  depuis  la  renaissance 
jusqu'à  nos  jours. 
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INiKreDU  caraclères  de  morceaux  de  musique. 
PREMIER  GENRE.— REUGIEUX. 

(SnnÈm  siicLs.) 

Stabat  de  /.-C.-X.  P<iU$trina. 
llbltrt  de  chaptllt  de  Saint- Jeftn-de-Lalranf  à  Rome  (i568)> 

Ce  morceau ,  qui  se  chante  encore  de  nos  jours,  la  semaine^ 
sainte,à  la  chapelle  Siztine,  est  d'un  style  grandiose  et  religieux^ 
rhomme  de  génie  qui  Fa  écrit,  pénétré  de  la  sainteté  du  temple 
chrétien^  a  donné  à  cette  musique  une  forme  sévère  \  et  l'har- 
monie  large  et  majestueuse  de  cette  composition  remplit  la 
Toute  de  Féglise  en  montant  vers  le  ciel  comme  la  fumée  de 
Tencens,  image  de  la  prière  fervente  des  vrais  fidèles  age- 
nouillés. 

Le  Stabat  de  Palestrina  étant  très  long,  et  chacun  des  mor« 
ceaux  qui  le  composent  ayant  un  caractère  uniforme,  nous 
avons  pensé  qu'une  seule  partie  de  cette  célèbre  composition 
suffirait  pour  donner  au  lecteur  une  idée  complète  du  style  de 
son  auteur. 
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Comme  dans  l'exemple  précédent ,  nous  ne  pourrons  don- 
ner en  entier  les  morceaux  des  différents  auteurs  que  nous  ci- 
terons, le  nombre  limité  de  nos  livraisons  ne  nous  permettant 
pas  de  le  faire.  Mais  nos  citations,  quoique  exiguës ,  suffiroiit 
néanmoins  pour  donner  au  lecteur  la  connaissance  des  styles 
de  chaque  époque. 


(DIX-SBTTitaB  SliSGLB.) 

Voici  un  fragment  du  psaume  i43  de  Michel  Delalande, 
maître  de  chapelle  du  roi  Louis  XIV ,  qui  florissait  à  Papris 
en  1670.  L'harmonie  a  presque  h  tonalité  de  notre  époque^  et 
la  mélodie  a  une  forme  arrêtée  :  mais  f  expression  religieuse 
perd  déjà  de  sa  gravité.  On  peut  dire  que  Topera  a  passé  par 
là  !  Cependant  ce  morceau  de  Delalande  est  dessiné  largement, 
et  il  est  d'un  beau  caractère. 
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On  a  dû  remarquer  que  Torchestre,  quoique  écrit  seule- 
ment au  quatuor  d'instruments  k  'cordes,  joue  déjà  un  grand 
rôle  dans  cette  composition.  Plus  on  avance  vers  notre  épo- 
que et  plus  on  voit  que  les  maitres  de  chapelle  délaissent  lorgue 
religieux  pour  lui  préférer  Forchestre  dramatique  qui  fut 
(ainsi  que  nous  Tavôn^  dit  page  298)  la  cause  de  la  décadence 
de  la  musique  religieuse ,  en  lui  donnant  une  allure  théâtrale 
toute  opposée  à  son  caractère  qui  doit  être  grave  et  solennel, 
c'est-à-dire^  exempt  de  la  forme  donnée  à  Fexpression  des  pas- 
sions que  Tari  profane  peut  seul  mettre  en  jeu  sur  la  scène 
lyrique. 

(DIX-NEUVIÈMB  SliEGLB.) 

Voici  un  O  salutaris  de  M.  L.  IKetsch,  maître  de  chapelle 
actuel  de  Féglise  Saint-Louis-Saint-Paul  de  Paris. 

Ce  morceau  inédit,  que  Tauteur  a  bien  voulu  nous  commu- 
niquer, se  distingue  par  une  belle  et  large  facture  et  par  Tac- 
compagnement  d'orgue,  le  seul  instrument  qu'on  doive  tolérer 
dans  nos  temples  ;  mais,  quel  que  soit  le  mérite  d'expression 
que  nous  nous  plaisions  à  lui  reconnaitre  >  nous  ne  pouvons 
que  regretter  la  forme  sévère  que  les  maitres  des  siècles  pré- 
cédents donnaient  à  leurs  compositions  religieuses. 

O   SALUTARIS, 

Par  M.  L.  Dietsch. 

(1836.) 


Andantino  affettuoso. 
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BifferenU  càraclcres  de  aiorceaiix  de  musique. 


SECOND  GENRE.  —  DRAMATIQUE. 


(seizième  siècle.) 

Quoique  rimportance  actuelle  du  genre  dramatique  nous 
oblige  à  placer  le  chapitre  qui  en  traite  après  celui  consacré  au 
genre  religieux,  l'ordre  chronologique  exigerait  que  nous  ne 
pariassions  de  la  musique  théâtrale  qu'après  celle  de  salon.  En 
effet,  les  hommes,  réunis  en  société,  chantèrent  d'abord  les 
louanges  de  la  divinité  dans  les  temples  qu'ils  lui  élevèrent , 
et  ensuite,  s'ils  trouvèrent  d'autres  hymnes  musicales^  ce  fut 
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pour  chanter  en  famille  le  bonheui*  domestique.  Le  théâtre 
dramatique  et  lyrique  ne  fut  donc  inventé  qu  après  un  long 
laps  de  temps,  alors  que  les  hommes,  blasés  d'émotions  dou- 
ces et  journalières^  demai^dèrent  aux  fictions  de  la  scène  dés 
situations  assez  fortes  pour  émouvoir  leurs  cœurs  corrompus 
par  le  frottement  de  la  société. 

Cependant,  si  le  théâtre  lyrique,  qui  est  devenu  un  des  be- 
soins les  plus  impérieux  de  Tépoque,  peut  amollir  les  mœurs 
après  les  avoir  adoucies,  il  ne  les  corrompra  jamais. 

La  création  de  Topera  est  due  à  Péri ,  qui  brillait  à  Flo- 
rence vers  la  fin  de  1 596.  Ce  fut  par  Topera  sérieux  di  Eurydice 
qu  il  jeta  les  premiers  fondements  de  Tart  dramatique  en 
Italie.  Les  partitions  de  cet  auteur,  homme  de  génie,  n'ayant 
jamab  été  gravées  ni  en  Italie  ni  en  France ,  il  nous  a  été  de 
toute  impossibilité  d'offrir  à  nos  lecteurs  un  morceau  de  son 
Eurydice* 

Nous  allons  donc  donner,  pour  exemple  de  la  musique  drama* 
tique  au  seizième  siècle,  deux  chœurs  de  Boijoyeux,  valet  de 
chambre  du  roi  de  France  et  de  Pologne,  Henri  III.  Ces  deux 
chœurs  sont  tirés  ànBallet  comique  de  la  Reine j  composé  pour 
les  noces  du  duc  de  Joyeuse  avec  mademoiselle  de  Vaudemont, 
sœur  de  Louise  de  Vaudemont,  femme  de  Henri  ID.  Les  paro- 
les  sont  de  Tabbé  Lachesnaye,  chapelain  du  roi.  Cet  essai 
informe  de  Topera  fut  fait  à  la  cour  de  France  en  i58a. 

Dans  la  chambre  du  palais  d'Henri  III^  qui  servit  de  théâtre 
pour  la  représentation  de  ce  ballet,  on  avait  pratiqué  une  ou- 
verture à  la  voûte,  où  des  chœurs  étaient  placés  sans  éli*e  vus 
des  spectateurs.  Il  est  question,  dans  la  relation  de  Texécution 
de  ce  ballet,  d'instruments  tels  que  les  violons  et  les  hautbois, 
qui  jouèrent  seuls  et  qui  accompagnèrent  les  voix;  mais  au* 
cune  trace  de  ces  différentes  parties  n'existe  dans  la  partition 
originale  déposée  à  la  bibliothèque  du  Conservatoire  de  Paris. 


Modérément 

SOPBftlIIS  1 

(on  Soprano.) 
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Musique  de  Boijoyeux. 
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zz 
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Yoix  Pour  chanter  d'an  grand  roi    la  lou-ange  immortel  -  le. 
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▼oix  Pour  chanter  d'uA  grand  roi    la  lou-ange  immortel  •  le* 

Les  instruments  à  vent  ne  furent  introduits  dans  les  orches- 
tres que  vers  la  fin  du  dix-septième  siècle;  jusqua  cette 
époque,  le  seul  hautbois ,  le  violon ,  la  violette  (espèce  d*alto) 
et  le  violoncelle  y  furent  uniquement  en  usage. 

La  contre-basse,  cet  instrument  si  puissant^  ne  fut  importée 
en  France  que  vers  le  commencement  du  dix-huitième  siècle  y 
et  ce  fut  un  artiste  de  talent,  nommé  Mondonvilley  qui  en  joua 
le  premier  à  l'Académie  royale  de  Musique  (l'Opéra)  de  Paris, 
en  1710. 

Cependant  la  contre-basse  était  connue  des  Italiens  vers  la 
fin  du  seizième  siècle,  puisque  Paul  Véronèse^  dans  son  ma- 
gnifique tableau  des  Noces  de  Cana,  a  représenté,  sur  le  pre- 
mier plan,  un  musicien  qui  joue  de  cet  instrument  parmi  lo 
groupe  des  concertants. 
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Voici  le  monologue  d'Ârmide ,  musique  de  LuMy,  le  créa- 
teur de  Topera  en  France.  Quoique  né  à  Florence ,  ce  grand 
artiste  ne  doit  à  Tltalié  que  d'y  avoir  reçu  le  jour.  Il  vint  à 
Paris  à  rage  de  s  douze  ans;  il  ne  savait  alors  que  jouer  du 
violon^  et  ce  fut  sous  la  direction  d*un  maître  français  qu'il 
apprit  les  règles  de  la  composition.  Uabbé  Perrin,  qui  avait 
remarqué  le  génie  naissant  de  Lully,  se  Tassocia  dans  la  direc- 
tion de  rOpéra  dont  il  avait  obtenu  le  privilège  de  Louià  XIV. 
Mais  bientôt  LuUy  régna  seul  en  maître  à  FAcadémie  rdyale 
de  Musique,  et  s^y  distingua  par  une  sage  administration  et 
par  le  plus  beau  génie  musical  de  son  siècle.  Comme  Molière, 
Lully  fut  donc  tout  à  la  fois  le  directeur  et  Fauteur  de  son 
théâtre.  Sans  ce  double  emploi,  peut-être  n^atirions-nous  pas 
les  che6-d'œuvre  toujours  nouveaux  de  Tauteur  du  Misan- 
thrope. 

Si  les  opéras  de  Lully  ne  sont  plus  représentés  sur  notre 
première  scène  lyrique,  le  lecteur  observera  que  la  cause  en 
vient  des  progrès  qu'a  faits  Tart  musical,  à  peine  fixé  à  Tépoque 
où  ce  grand  compositeur  écrivait. 

ARMIDE, 

Paroles  de  Quiniult,  musique  de  Lcllt, 
Acte  II,  scène  3*. 
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Du  temps  de  Boijoyeux,  et  encore  sous  celui  deLulIy,  Tu- 
sage  du  bécarre  était  inconnu  ;  on  le  remplaçait  par  le  dièse. 
Peplus,  les  figures  de  notes,  telles  que  la  ronde,  la  blanche,  la 
noire,  etc.,  avaient  la  forme  carrée  comme  on  Femploie  encore 
pour  la  notation  du  plain-chant.  (Voyez  i"*  partie,  page  i5a.) 

Ce  ne  fut  que  quelques  temps  avant  Lully  qu'on  imagina 
de  mettre  des  barres  de  mesures  transversales  ;  jusqu'au  dix- 
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septième  siècle,  on  indiquait  seulement  la  division  des  mesures 
par  un  petit  trait  qui  se  plaçait  sur  la  première  ligne  de  la 
portée. 

Les  parties  de  violon  s'écrivaient  aussi ,  vers  la  fin  du  dix- 
septième  siècle,  sur  la  clef  de  sol  première  ligne  (synonyme  de 
la  clef  de^  quatrième  ligne),  et,  quand  un  morceau  avec  des 
bémols  à  la  clef  était  mineur,  les  compositeurs  supprimaient 
toujours  le  dernier  bémol  nécessaire ,  mais  ils  le  posaient  acci- 
dentellement dans  le  courant  du  morceau.  (  Voyez  le  dernier 
paragraphe  qui  précède  le  stabat  de  Pergolèse,  page  33a.) 

Enfin  si,  dans  quelques  morceaux  des  seizième,  dix-septième 
et  dix-huitième  siècles,  nous  avons  mesuré  et  recopié  le  chant 
et  les  accompagnements  sur  les  clefs  et  avec  les  figures  de  notes 
usitées  de  nos  jours,  ce  n'a  été  que  pour  feciliter  la  lecture  de 
ces  compositions,  qu'on  peut  consulter  dans  les  partitions  ori- 
ginales à  la  bibliothèque  du  Conservatoire  de  Paris. 

Le  lecteur  remarquera  que  l'expression  musicale  du  mono- 
logue précédent  est  bien  adaptée  aux  paroles  du  grand  poète 
Quinault.  L'orchestre,  quoique  écrit  avec  une  siipplicité  pres- 
que pauvre  d'effets,  a  cependant  la  couleur  convenable  au  su- 
jet, et  le  dessin  de  basse,  par  sa  continuité,  exprime  avec  vérité 
le  fleuve  qui  coule  lentement.  C'est  le  premier  morceau  de  mu- 
sique fi*ançaise  qui  soit  imitatif.  On  a  bien  abusé,  depuis  Lully, 
de  ce  moyen  qui  est  devenu  puéril,  employé  avec  exagération, 
par  la  médiocrité  ;  mais  dans  le  monologue  d'Armide,  l'imita- 
tion est  juste  et  naturelle. 

Gluck  qui,  cent  ans  après  LuUy,  remit  en  musique  le  poème 
de  Quinault,  consulta  souvent  la  partition  primitive  ,  et  bien 
des  intentions  d'expressions  et  de  dessin,  mises  en  œuvre  par 
Lully>  furent  imitées  par  l'auteur  allemand.  Le  lecteur  pourra 
s'en  convaincre  en  Ibant  le  monologue  suivant  que  Gluck  a 
écrit  dans  son  Armide,  représentée  à  Paris  en  1777. 
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Si  le  dessin  de  Lully  a  été  imité  par  Gluck  dans  ce  mono- 
logue, le  lecteur  remarquera  que  celui  de  ce  dernier  auteur 
est  bien  plus  mélodieux  et  que  la  partie  vocale  est  chantée  avec 
grâce  et  vérité,  tandis  que,  dans  Lully,  la  voix  ne  fait  entendre 
qu^une  simple  déclamation,  juste  d^expressîon,  il  est  vrai,  mais 
.privée  du  charme  mélodique.  De  plus ,  Gluck ,  qui  avait  un 
orchestre  à  sa  dbposition ,  moyen  d!eSeX  inconnu  à  Lully,  en 
a  tiré  un  parti  admirable;  et  les  sons  fugitifs  que  la  clarinette, 
le  hautbois,  le  cor  et  le  basson  font  entendre,  d^abord  séparé- 
ment, ensuite  ensemble,  expriment  avec  beaucoup  de  poésie  : 
Un  son  harmonieux  se  mêle  au  bruit  des  eaux. 

dix-ubcvièmb  siAcle. 

C'est  par  un  morceau  du  célèbre  Rossini  que  nous  termine- 
rons ce  chapitre.  Le  nom  de  ce  grand  compositeur  étant  eu- 
ropéen depuis  long-temps ,  nos  éloges  paraîtraient  bien  froids 
à  ceux  qui  l'admirent  et  le  regardent  avec  raison  comme  le 
plus  grand  maître  des  temps  modernes. 

Voici  donc  rensemble  du  quatuor  du  Moïse  italien ,  Mi 
manca  la  voce;  une. pareille  citation  sera  plus  éloquente  que 
tout  ce  que  nous  pourrions  dire  en  faveur  de  Thomme  de  génie, 
auteur  de  ce  magnifique  quatuor. 

Ce  morceau,  dans  la  partition,  n'a  pour  accompagnement 
qu'une  simple  partie  de  harpe ,  dont  la  reproduction  nous  a 
paru  inutile  à  faire  ici ,  tout  l'effet  étant  dans  l'arrangement 
harmonieux  des  voix. 
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ENSEMBLE  BU  QUATUOR:  Mi  MANCA  LA  VOCE, 

Musique  de  Rosniri. 
Moïse  italien,  acie  II ,  scène  4*. 
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Dans  les  partitions  de  Rossini,  la  partie  vocale  est  écrite 
ayec  pureté  et  dans  un  système  très  propre  à  faire  briller  un 
organe  exercé.  Le  mauvais  goût  des  chanteurs,  à  Tépoque  des 
débuts  de  Rossini^  Tengagea  à  écrire,  dans  ses  partitions,  tous 
les  agréments  du  chant  en  notes  réelles ,  afin  d^éviter  à  ses 
cantilènes  une  mutilation  complète  de  la  part  des  virtuoses  qui 
devaient  les  chanter.  Ce  parti  pris  fut  la  cause  d'une  en- 
tière révolution  dans  la  vocalisation  des  chanteurs  lyriques , 
et,  &ï  les  forçant  au  travail,  Rossini  a  été  le  vrai  restaurateur 
de  Tart  du  chant  poussé  si  loin  de  nos  jours« 

Que  dire  de  Torchestre  de  Rossini  ?  çinon  qu'il  est  tour-à- 
tour  léger,  brillant  et  plein  de  vigueur!  Ses  antagonistes,  ne 
sachant  comment  l'attaquer,  accusèrent  Rossini  de  manquer 
de  vraisemblance  dans  presque  toutes  ses  productions  \  mais , 
en  homme  de  génie,  il  a  réduit  ses  adversaires  au  silence  par 
èes  belles  productions  du  Barbier^  d*Otello ,  de  la  Pie  Vo- 
leuscj  de  Moïse  ^  du  Comte  Ory,  et  surtout  par  le  sublime 
Guillaume^Tell,  merveille  de  Tart  lyrique  moderne. 
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Différents  caractères  de  morceaux  de  musique. 
TROISIÈME  GENRE. --DE  SAJLON. 

(SBIZIÈHB  SliCLE.) 

Enfanlée  par  la  musique  sacrée,  la  musique  de  salon  ou  de 
chambre  brillait  d'un  vif  éclat  au  seizième  siècle;  mais  le  style 
des  cantilènes  de  la  renaissance  était  à  peu  près  semblable  à 
celui  des  chorals  religieux  ;  et,  à  part  la  poésie ,  souvent  dro- 
latique (quand  elle  n'était  pas  erotique),  qui  inspirait  les  com- 
positeurs de  musique  de  salon ,  la  différence  était  peu  sen- 
sible entre  ces  deux  genres,  pourtant  si  opposés  :  le  religieux 
et  le  profane. 

L'usage  était  d'accompagner  les  voix  avec  quelques  instru- 
ments, tels  que  le  violon,  le  théorbe,  la  guitare,  la  flûte  à  bec 
et  le  clavecin;  et  plusieurs  tableaux  du  Musée,  datés  de  i55o 
à  iSgo,  confirment  ce  que  nous  avançons  ici.  On  y  voit  repré- 
sentés des  personnages  exécutant,  à  la  suite  d'un  repas,  des  mor- 
ceaux concertants  pour  la  voix  et  les  instruments. 

L'art,  qui  n'était  cultivé  que  par  l'élite  de  la  société  d'alors, 
le  fut  bientôt  par  la  bourgeoisie  ;  enfin ,  la  société  paya  des 
virtuoses  pour  la  réjouir  sur  le  théâtre  ;  de  militante  qu^elle 
était,  elle  devint  spectatrice ,  et  rart  dramatique  fut  créé. 

Parmi  les  plus  anciens  maîtres  qui  ont  écrit  de  la  musique 
de  salon  au  seizième  siècle ,  Claude  Gondimel  et  C.  Jeanne- 
quin,  ainsi  que  Jean  Mouton,  occupent  le  premier  rang.  Nous 
offrons  au  lecteur  un  fragment  de  la  Bataille  de  M(zrignan^ 
musique  de  C.  Jeannequin ,  maître  de  musique  de  Fran- 
çois I",  le  restaurateur  des  lettres  et  des  arts  en  France. 
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LA   BATAILLE   DE  MARIGNAN, 

Par  Cl.  Jeaimequii], 
dit  Clemens  non  Papa. 

(1540.) 
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Le  lecteur  n^a  pas  trouve,  dans  ce  fragment  de  Teannequin^ 
la  mélodie  gracieuse  ou  passionnée  de  l'art  moderne ,  cepen- 
dant, il  a  pu  reconnaître  une  intention  de  rhythme  et  de  mélodie 
dans  certaines  parties  du  morceau  précité,  notamment  vers  la 
fin  du  fragment.  De  plus,  le  lecteur  a  dû  remarquer  Temploi 
du  triolet^  qui,  quoique  formulé  par  des  valeurs  de  ronde  et  de 
blanche  deux  fois  répétées  par  mesure,  n'en  est  pas  moins  le 
triolet  que  nos  compositeurs  modernes  emploient  plus  ordinai- 
rement avec  des  valeurs  d'une  courte  durée. 

Cest  au  zèle  du  savant  et  infatigable  Choron  que  la  France 
est  redevable  d'avoir  entendu  les  œuvres  de  tous  les  anciens 
maîtres  dltalie  et  d'Allemagne  \  aucun  sacrifice  n'a  coûté  à  ce 
laborieux  artbte ,  aussi  célèbre  par  son  désintéressement  que 
par  ses  profondes  connaissances  musicales.  Nous  sommes  heu- 
reux de  payer  ici,  à  la  mémoire  de  Choron,  notre  tribut  d'ad- 
miration pour  les  belles  exhumations  qu'il  a  faites  des  œuvres 
des  grands  artistes,  dont  le  monde  musical  actuel  ignorait  jus- 
qu'à l'existence. 


(Èvuà,  éléauni.  —  II'  Part.) 
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C'est  le  compositeur  Lambert,  de  qui  Bpileau  a  dit  dans'la 
satire  du  repas. 

Et  Lambert,  qui  plus  est,  m'a  donné  sa  parole  ! 

qui  nous  fournira  un  morceau  pour  exempte  de  la  musique 
de  salon  au  dix-septième  siècle. 

Lambert,  compositeur,  est  plus  connu  de  la  postérité  par  soa 
manque  de  mémoire,  que  Boileau  a  immortalisé ,  que  par  ses 
œuvres  d'artiste  ;  cependant ,  le  merceau  suivant  ne  manque 
pas  de  grâce ,  et  surtout  d'une  certaine  originalité  que  Lully 
seul  possédait  au  plus  baut  degré  parmi  les  auteur^  ses  com- 
temporal  ns. 

IL  N'EST  POINT  D* AMOUR  SANS  PEINE. 
Chansonnette  de  Lambeet, 

Maitre  de  musique  de   la  Chambre  de  Louis  XIV. 

(1695.) 


Prélade.  —  Allegretto. 
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Lambert  et  les  compositieurs  de  son  époque  étaient  très 
prodigues  du  hîlle,  comme  on  a  pu  s  en  convaincre  par  Texa* 
men  du  morceau  précédent» 


(dix -HUITIÈME  SIÈCLE.} 

Voici  un  morceau  à  trois  voix^  de  de  La  Garde,  compositett 
de  la  chambre  de  Louis  %Y,  roi  de  France.  De  La  Garde  était 
un  musicien ,  homme  d'esprit  et  d'imagination.Le  lecteur  remar- 
quera que  X Hymne  à  la  mémoire  de  Grégoire^  de  cet  auteur, 
est  d'uh  effet  comique  bien  senti  ^  que  le  ton  piteux  qui  règne 
dans  la  preniiëre  partie  de  ce  trio  est  très  spirituel,  et»  qu'en- 
fin, Fallégro  qui  en  forme  la  seconde  partie  a  une  allure  fran- 
chement gaie* 

Au  milieu  du  dix-huitième  siéde ,  Tusage  existait  encore 
de  chantera  table,  en  chœur,  après  les  repas.  C'était  ordinai- 
rement après  les  petits  soupers,  si  célèbres  sous  le  règne  de 
Louis  XY,  que  ces  concerts  d'amis  avaient  lieu.  Aujourd^ui, 
nos  mœtirs,  détenues  plus  graves,  rejpoUsseraient  une  coutume 
qui  avait  un  charme  plein  d'abandon.  Nous  n  avons  plus  de 
petits  soupers  ni  de  ccmccrts  en  famille-,  mais  nous  avons  les 
soirées  musicales,  où  la  romance,  éminemment  française ,  fiiit 
lés  délices  de  ses  nombreux  admirateurs. 

Les  plus  grands  personnages  de  France  ne  dédaignaient 
pas ,  dans  les  siècles  précédents ,  d'écrire  de  la  musique  de 
sàloii.  Henri  IV  fit  Tai^  iiaïf  de  Charmante  G abridle^  sôtn 
fils,  Louis  Xni,  écrivit  plusieurs  chansonnettes,  et  même  des 
nlntets  ;  le  duc  d'Orléans ,  ïégent  du  royatime ,  était  aussi  un 
compositeur  distingué.  Enfin,  un  grave  jurisconsulte,  historien 
fameux,  le  président  Hénault,  se  délassait  de  ses  travaux  his- 
toriques en  composant  la  musique  de  l'opéra  A^Euridjrce,  qui 
obtint  iin  brillant  succès  vers  le  milieu  du  dix-huitième  siècle. 
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Ghaïuèn  de  table  à  troîe  voix. 
Mosifiue  de  db  La  Gaidb. 

(1750.) 
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D.  C.  al  segno. 


La  romance,  en  grand  honneur  de  nos  jours ,  est ,  comme 
nous  l'avons  dit  précédemment ,  une  créatioij  française  qui , 
de  tous  temps,  fut  cultivée  dans  notre  patrie  par  les  amis  de 
la  mélodie.  Il  faudrait  écrire  des  volumes  pour  donner  une 
histoire  complète  des  poètes ,  compositeurs  et  chanteurs  qui 
ont  iUustré  leur  nom,  soit  en  écrivant,  composant  ou  chantant 
la  romance,  qui,  tour-à-tour  pathétique,  tendre,  gaie  ou  légère, 
a  pris  mille  formes  pour  arriver  au  but  qu'elle  a  atteint,  souvent 
avec  bonheur,  celui  de  charmer  ses  nombreux  partisans. 

Nous  allons  offrir  au  lecteur  une  romance  de  M.  Xavier 
Boisselot,  jeune  compositeur  que  l'Institut  de  France  vient  de 
couronner  grand-prix  de  Rome. 
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Cette  légère  production  se  remarque  par  un  style  chaleureux 
et  élégant.  C'est  à  Tobligeance  de  son  auteur  cpie  nous  devons 
de  la  publier  ;  car,  la  propriété  étant  un  droit  dont  les  éditeurs 
de  musique  sont  jaloux,  avec  raison,  nous  n'avons  pu  repro- 
duire ici  une  de  ces  romances  à  la  mode  qui  sont  dans  toutes 
les  bouches;  mais  nous  osons  espérer  que  la  romance  de 
M.  Xavier  Boisselot  obtiendra  bientôt  le  même  honneur,  et 
que  le  lecteur  nous  saura  gré  de  lui  avoir  donné  une  composi- 
tion, espèce  de  primeur  musicale  pour  lui. 


ABANDON. 

Paroles  de  Gustave  Yàez,  Musique  de  Xàtier  Boisselot. 
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CHAPITRE  XIV. 


Gonclasion. 


Cest  ici  que  se  termine  notre  Méthode  de  Chant,  considéré 
sous  ses  deux  faces  :  vocalisé  et  uni  à  la  parole.  Nous  avons 
suivi  un  système  de  rédaction  entièrement  nouveau  dans  la 
seconde  partie  de  cet  ouvrage  \  et  la  re^ue  rétrospective  que 
nous  avons  donnée  de  Fétat  du  chant ,  depuis  la  renaissance 
jusqu'à  nos  jours ,  est  une  amélioration  dont  nous  avons ,  les 
premiers,  offert  l'exemple,  depuis  qu'on  écrit  des  méthodes 
spéciales  pour  le  chant. 

On  n'a  reculé  devant  aucun  sacrifice  typographique  pour 
l'établissement  matériel  de  cette  seconde  partie  \  et  nos  redier* 
ches  musicales  ont  été  faites  avec  la  conscience  d'artbtes  qui 
professent,  envers  leur  art,  un  culte  égal  au  désir  qui  les  anime 
pour  les  prognèft  du  lecteur. 

Nous  engageons  donc  celui  que  l'aridité  des  premières 
notions  musicales  n'a  pas  découragé,  à  entreprendre,  avec 
une  aussi  louable  persévérance,  l'étude  du  Cours  d'Harmonie^ 
qui  formera,  en  les  complétant,  la  troisième  et  dernière  partie 
de  nos  Études  élémentaires  de  la  Musique. 

Si  nous  avons  dit ,  dans  ^introduction  du  Chant  comme  art  : 
«qu'il  est  nécessaire  à  l'instrumentiste  de  connaître  l'art  du 
chant,  afin  d'approprier  à  l'instrument  qu'il  cultive  les  diffé- 
rents artifices  dont  se  sert  la  voix  pour  émouvoir  ou  charmer» , 
nous  devons  ajouter  que  le  chanteur  ex  professo  et  l'instru- 
mentiste ont  un  égal  intérêt  à  connaître  les  accords  du  système 
moderne  et  leur  enchaînement  naturel,  parce  que,  compre- 
nant la  filiation  et  l'effet  particulier  de  chacun  des  accords  qui 
accompagnent  la  mélodie^  le  chanteur  y  puisera  une  nouvelle 
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force  d'expression ,  et  que  rinstrumentiste  y  acquerrera  ^lart 
d^acoompagner ,  en  peu  de  temps,  les  morceaux  qu*il  aura 
composés  pour  son  instrument  favori.  D'ailleurs ,  qui  sait  si 
la  lecture  d'un  traité  d'harmonie,  présenté  sous  une  forme 
moins  abstraite  que  la  plupart  de  ceux  qui  l'ont  précédé,  n'é- 
veillera pas  le  génie  musical  chez  certains  artistes  que  des  pré- 
ventions mal  fondées  contre  la  science  semblaient  condamner 
pour  toujours  au  rôle  passif  d'exécutant  ? 

Le  lecteur  qui,  jusqu'ici,  n'a  lu  ces  Études  que  pour  y 
puiser  des  données  sur  l'art  musical  en  général,  apprendra  aussi, 
par  l'étude  du  Cours  d Harmonie,  à  raisonner  sur  la  science 
des  accords  avec  connaissance  de  cause. 

La  faveur  avec  laquelle  le  public  et  les  artistes  ont  accueilli 
cet  ouvrage,  nous  a  dédommagés  des  longues  et  arides  investi- 
gations qu'il  nom  a  faQu  faire  pour  réunir  tant  de  matières 
dans  un  si  petit  espace  typographique,  et  le  succès  nous  a 
rendu  notre  tâche  plus  fecile  à  remplir. 

Maintenant  que  les  difficultés  sont  vaincues,  que  le  lecteur, 
guidé  par  nos  conseils ,  touche  au  port  et  se  fëlicite  des  prompts 
résultats  qu'il  a  obtenus,  nous  allons  l'initier  aux  secrets  de 
la  science  des  accords.  Puisse-t«il  bientôt  recueillir  les  fruits  de 
sa  longue  persévérance ,  en  possédant  l'art,  si  difGcile,  d'écrire 
une  harmonie  pure  et  limpide,  harmonie  qui,  suivant  la  poé- 
tique expression  de  Miltoo ,  peut  être  tour-a-tour  mélodieuse 
comme  la  voix  des  anges  ^  ou  désolée  comme  celle  des  dé- 


mons! 
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ÉTUDES 


ÉLÉMENTAIRES 


DE   LA   MUSIQUE. 


TROISIÈME  PARTIE. 


MÉTHODE  D'HARMONIE. 


AVERTISSEMENT. 

Cest  au  Conservatoire  de  Musique  de  Paris  que  l'art 
musical  doit  Téclat  dont  il  brille  aujourd'hui  en  France.  Avant 
la  création  de  cet  établissement  utile,  le  monde  musical  était 
dans  une  anarchie  complète^et  les  préjugés  de  la  routine  avaient 
pris  la  place  des  règles  de  Tart.  Au  nom  d'un  gouvernement 
réorganisateur,  quelques  hommes  de  génie,  chez  lesqueb  la 
vérité  s'était  réfugiée,  jetèrent  les  premiers  fondements  de  cette 
institution  vraiment  nationale. 

Des  méthodes,  où  furent  consignés  les  principes  de  tous  les 
instruments  employés  dans  le  système  musical  moderne,  furent 
rédigées  par  les  plus  célèbres  .virtuoses  de  l'époque,  et  firent 
surgir  l'orchestre  de  la  rue  Bergère,  qu'un  habile  chef,  Beetho- 
ven aidant,  a  su  rendre^  aujourd'hui^  le  premier  de  l'Europe. 
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Si  le  chant,  le  violon,  la  flûte,  etc.,  eurent  un  Laîs^  un 
Baillot,  un  Devienne,  pour  en  enseigner  les  principes  par  leurs 
écrits  et  leurs  exemples,  la  science  de  l'harmonie  eut  aussi , 
pour  représentants,  les  célèbres  Cherubini,  Lesueur,  Berton, 
Gossec  et  Catel.  Ce  dernier  fut  chargé,  par  le  comité  d*en* 
seignement  du  G>nservatoire,  de  rédiger  le  cours  d^harmonie 
qui  a  rendu  le  nom  de  son  auteur  peut-^éire  plus  célèbre  que 
les  productions  dramatiques  sorties  de  sa  plume.  Il  débrouilla 
le  cahos  harmonique,  et,  s^inspirant  des  découveHes  faites 
par  le  grand  Rameau,  il  dicta  des  règles  avouées  par  Fexpé- 
rience  et  le  bon  goût,  que  les  ignorants  imitateurs  de  Torganiste 
de  Dijon  avaient  étrangement  méconnues.  Les  traités  de  Langlé 
et  de  Perne  parurent  après  le  traité  d'harmonie  de  Catel ,  mais 
sans  fidre  avancer  la  science.  U  était  réservé  à  MM.  Fétis  et 
Reicha  de  régénérer  Tart  par  leurs  écrits  lumineux.  Le  pre- 
mier, outre  son  Traité  cC Harmonie  et  Jt accompagnement 
pratique^  a  popularisé  Texcellente  méthode  de  M.  Cherubini  ; 
le  second,  dont  les  amis  des  arts  déplorent  la  perte  récente» 
musicien  philosophe,  sut  présenter  Fart  sous  un  jour  tout 
nouveau  en  le  rappelant  à  une  noble  simplicité,  et  en  portant 
le  flambeau  de  la  vérité  dans  ses  replis  les  plus  cachés. 

Les  cours  d^harmonie ,  de  haute  composition ,  le  traité  de 
mélodie,  ouvrage  si  original  et  cru  impossible  jusqu'à  son 
apparition ,  ainsi  que  le  traité  de  Fart  dramatique,  éterniseront 
le  nom  de  M.  Reicha. 

Ce  qui  nous  a  le  plus  frappés,  dans  Fexamen  réfléchi  des 
différentes  méthodes  du  maître  que  nous  venons  de  citer,  c'est 
la  classification  des  accords  telle  qu'il  Fa  présentée  dans  son 


▲  VERTISSEUKIVT.  431 

Cours  dHatTnonie.  Être  clairs  et  simples  étant  le  bat  de  tous 
nos  efforts,  et  le  plus  sûr  garant  des  progrès  de  nos  lecteurs , 
nous  n'avons  pas  hésité  à  nous  servir  d'une  méthode  qui -nous 
venait  en  aide  pour  Faccomplissement  de  nos  désirs.  Cepen- 
dant, l'expérience  d'un  long  enseignement  nous  a  convaincus 
que  l'exemple^  joint  au  précepte,  était  aussi  la  meilleure  mé- 
thode  à  employer  dans  un  ouvrage  tout  de  raisonnement^  à 
cet  effet,  nous  avons  pris^  quand  le  cas  l'exigeait,  nos  preus^es 
à  V appui  dans  les  ouvrages  des  grands  maîtres  anciens  et 
modernes ,  soit  qu'ils  aient  enfreint  ou  suivi  les  règles  mathé- 
matiques des  traités  d'harmonie. 

Les  syntaxes  n'ont  été  rédigées  qu'après  la  création  d^s  lan- 
gués  \  on  ne  peut  fiiire  des  lois  pour  un  pays  désert*  Nous  se- 
rions donc  dignes  d^étre  appelés  retardataires  ^  si,  dans  un  ou- 
vrage du  genre  de  celui-ci^  nous  n'avions  pris  soin  de  con- 
signer les  découvertes  et  les  licences  que  des  hommes  d'un 
génie  aussi  élevé  que  Beethoven,  Rossini,  Cherubini,  Lesueur, 
Meyerbeer,  etc.,  ont  faites  ou  se  sont  permises  dans  le  domaine 
de  l'harmonie. 


Dispositions  générales  de  cette  Méthode. 

Pour  donner  plus  de  clarté  à  ce  Cours  J Harmonie j  nous  le 
diviserons  en  quatre  chapitres  principaux  qui  seront  subdivisés 
en  sections.  Dans  le  premier  chapitre ,  nous  traiterons  des  no- 
tions qu'il  est  essentiel  de  connaître  pour  pratiquer  tous  les 
accords  du  système  moderne. 

Dans  le  second  chapitre ,  nous  expliquerons  les  différentes 
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modulations  ou  cadences  harmoniques.  Le  troisième  chapitre 
sera  consacré  à  Texplication  des  notes  de  passages  ou  artifices 
mélodiques.  Enfin,  dans  le  dernier  chapitre,  nous  donnerons 
des  conseils  sur  Fart  de  faire  une  basse  sous  une  mélodie 
quelconque  \  nous  parlerons  longuement  de  Fharmonie  à  deuXj 
à  trois  et  à  quatre  parties ,  des  imitations  ou  du  style  figuré , 
et  de  raceompagnement  de  la  partition  au  piano.  A  cet  effet, 
une  section  sera  consacrée  à  donner  la  connaissance  du  diapa- 
son et  de  rétendue  de  tous  les  instruments  employés  dans  Tor- 
chestre  moderne,  avec  la  manière  de  les  écrire  ;  de  sorte  que 
le  lecteur  pourra,  si  la  nature  Fa  doué  du  génie  musical,  com- 
mencer à  composer,  et  n'aura  plus  que  la  pratique  à  acquérir 
en  s'éclairant  par  les  conseils  des  maîtres  de  Fart. 

La  méthode  de  chiffrer  la  basse ,  méthode  inventée  dans 
le  dix-septième  siècle  par  un  savant  musicien,  Louis  Viadana, 
de  Florence ,  sera  employée  par  nous  dès  le  premier  accord 
dtt  système.  Voilà ,  enfin ,  quel  est  le  plan  d'un  ouvrage  Ion* 
guement  médité ,  dont  tous  les  principes  ont  été  soumis  à 
Fexamen  critique  des  praticiens  les  plus  distingués,  et  qui,  en 
abrégeant  le  temps  de  Fétude  de  Fharmonie ,  étude  jadis  si 
aride,  a  procuré  à  son  auteur  (i)  des  succès  solides  et  bril- 
lants par  les  progrès  que  cette  méthode  rationnelle  a  fait  ob- 
tenir à  ses  élèves  particuliers,  et  à  ceux  qu'il  enseigne  depuis 
cinq  ans  au  Conservatoire  royal  de  Musique. 


(l)  Ç'etI  auni  i  M.EIwarl  t«ol  ^*Mt  dae  U  vëd48t«»B  àM  U  MModc  partie  au 
EtudëS  élémentaires ,  à  partir  du  Chant  considéré  comme  art. 

(Note  des  Editeurs.) 
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SECTION  V\ 

Dtfiniiioa  et  origine  de  rharmonie  naturelle.  •—  Corps  sonore.  —  loiervalles.'— 
Batte  fondamentale.—- Demi-itoDs  majeur  et  mineur. 

t.  Qu'est-ce  que  Yharmonie? 

C'est  le  produit  de  plusieurs  sons  entendus  ensem- 
ble et  formant  ce  qu'on  appelle  des  accords  « 

[Un  accord  ne  peut  avoir  moins  de  deux  sons,  mais  il  peut 
eu  avoir  même  jusqu'à  cinq.  ] 

2.  Par  quoi  l'harmonie  est-elle  produite? 
Par  le  corps  scmore. 

3.  Qu'est-ce  que  le  corps  sonore  ? 

C'est  le  produit  des  vibrations  que  peut  fournir 
une  corde  tendue  et  donnant  un  son  musical  apprécia- 
ble à  l'oreille. 

[Une  explication  est  essentielle  pour  faire  comprendre  au 
lecteur  comment  se  divisent  les  vibrations  du  corps  sonore , 
ou  de  la  corde  tendue  qui  le  produit. 

Si  une  corde  tendue  sur  un  instrument  de  musique^  tel  que 
le  violoncelle ,  donne,  par  exemple,  le  Ion  sol,  sa  moitié  don- 
nera le  sol  octave  du  premier  son  ^  son  tiers  donnera  le  rék  la 
douzième  du  premier  son  j  son  cinquième  donnera  le  si  à  la 
dix-septième  du  premier  son  j  son  sixième  donnera  Toetave 
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supérieure  du  ton,  son  septième  donnera  un  yà  à  la  yingt- 
unième  du  premier  son;  son  huitième  le  ^/  à  la  vingt- 
deuxième  de  la  triple  octave  du  premier  son  \  et  enfin  son 
neuvième  donnera  le  /a  à  la  vingt-troisième  du  premier  son. 
Exemple  : 


ire 


8« 


ir 


15* 


17«       19* 


21*        S2« 


Î3* 


^ 


zr 


JX 


rr 


00 1 


^ 


32: 


JÛ. 


6 


8 
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En  partant  du  quart  de  la  corde  tendue,  ou  de  la  double 
octave  du  premier  son ,  et  en  supprimant  la  vingt-deuxième 
vibration  (le  5o/ quadruple  octave)^  on  trouve  une  progres- 
sion (i)  de  tierces  qui,  réunies  en  accord,  forment  Taccord 
primitif  d*après  lequel  tous  les  autres  accords  majeurs  du  sys» 
tème  moderne  sont  engendrés.  Exemple  : 

Accord  primiUf  forme  avec  les  vibrations  des  prëcëdcotea. 


Sf 


f 


! 


Si  Ton  fait  l'opération  de  la  corde  tendue,  en  ne  la  com- 
mençant que  sur  la  triple  octave  du  premier  sol^  et  qu'on  ait 
le  soin  de  supprimer  les  notes  intermédiaires,  qui  ne  peuvent 
sVchelonner  en  tierces,  on  obtiendra  un  accord  semblable  au 
précédent  ;  seulement  sa  note  la  plus  élevée  sera  abaissée  d*un 
demi-ton  par  Tadjonction  du  bémol.  Exemple  : 


(l)  Oo  appelle  progression  une  suite  d'intenralles  qui  m  succèdent  dans  un  ordre 
symétrique,  c'est-à-dire  ayant  une  marebe  uniforme,  soit  de  tierce,  quinte,  quarte,  etc. 
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:^=«: 


■e^ 


Triple    9*       10»      il«     12e       13«       i4«      15e      16«       17« 
ocUYe 

Accord  primitif  formé  arec  les  vibrations  prëcédentea  qui  peuvent 

s'échelonner  en  tierces. 


Cest  d'après  cet  accord  primitif  que  tous  les  accords  mi^ 
neurs  du  système  moderne  sont  formés. 

L'art  musical,  au  dix-huitième  siècle ,  fiit  redevable  à  Ra- 
meau de  la  découverte  du  corps  sonore.  Les  auteurs  grecs  de 
l'antiquité  Tavaient  connu  avant  ce  grand  musicien,  mais  Ra« 
meau  ignorait  les  lettres  anciennes,  et  son  génie  seul  lui  fit 
découvrir  le  principe  caché  dé  Fharmonie  antique  et  moderne. 

à.  Qu'est-ce  qu'un  intervalle? 

C'est  la  distance  d'une  note  à  une  autre* 

[En  prenant  la  note  ut,  par  exemple,  pour  point  de  départ  du 
calcul  des  intervalles,  on  trouve  qu'il  y  a  intervalle  de  seconde, 
d*iit  à  ré;  intervalle  de  tierce,  à^ut  à  mi;  intervalle  de  qUarte, 
d'ut  à  fa;  intervalle  de  quinte,  d'ut  à  sol;  intervalle  de  sixte, 
d'ut  à  la;  intervalle  de  septième,  d'ut  à  si  ;  et  intervalle  d'oc- 
tave ,  d'ut  à  ut  (huitième  degré).  Si  Ion  passe  dans  la  seconde 
octave  supérieure,  la  seconde  devient  neuvième^  la  tierce > 
dixième  ^  la  quarte ,  onzième  ;  la  quinte,  douzième  \  la  sixte, 
treizième  ^  la  septième,  quatorzième  ^  l'octave,  quinzième.  En 
harmonie,  cependant,  l'intervalle  de  quinzième  est  seul  i*eçu; 
passé  ce  degré,  les  autres  notes  de  l'échelle  redoublée  ne  sont 
plus  considérées  que  comme  seconde ,  tierce,  quarte,  quinte, 
sixte,  septième,  et  octave. 


4a6'  CHAPITRE  I. 

Les  intervalles  sont  de  deux  sortes  :  consonnants  et  disson- 
nants. Uunisson,  la  tierce^  la  quinte,  la  sixte  et  Yocta\^e,  sont 
des  intervalles  consonnants  ;  la  seconde j  la  quarte,  la  septième 
et  la  neui^ièmey  sont  dissonnants.  Les  consonnances  ont  deax 
qualités 9  imparfaites  ou  altérables,  parfaites  ou  inaltérables. 
La  tierce  et  la  si^e  sont  des  consonnances  imparfaites^  parce 
que  l'altération  qu'on  peut  leur  faire  subir  au  moyen  d'un 
des  trois  signes  d'altération  (le  dièse,  h  bémol  et  le  bécarre) 
ne  cbange  pas  leur  effet  agréable  à  Toreille;  au  lieu  que 
l'unisson ,  la  quarte^  la  quinte  et  l'octave ,  sont  des  conson- 
nances parfaites^  parce  que  la  moindre  altération  les  rend 
désagréables  à  entendre  « 

Observons  que  ces  intervalles  ne  sont  parfaits  ou  impar- 
faits que  relativement  au  premier  son  inférieur  qu'on  leur 
donne  pour  point  de  comparaison.  Car,  prise  isolément  ou 
mélodiquement  parlant,  toute  note  de  l'échelle  musicale 
est  d'un  effet  agréable  à  l'oreille.  Il  n'y  a  que  la  basse  fonda- 
mentale d'un  accord  quelconque  qui,  frappée  avec  lui,  règle 
sa  nature  en  lui  donnant  la  qualité  d'accord  consonnant  ou 
d'accord  dissonnant.^ 

5.  Que$t-ce  que  la  basse  fondamentale? 
C'est  la  première  note  de  tout  accord  primitif. 

[Ainsi,  par  exemple,  si  nous  faisons  entendre  sur  le  piano 
raccord  parfait  dW,  qui  (comme  nous  Pavons  dit,  page  i3o, 
i'*  part.),  est  composé  de  tonique,  tierce,  quinte  et  octave, 
Xut  sera  la  basse  fondamentale  de  cet  accord,  n'importe  dans 
quel  ordre  nous  placions  ses  trob  notes  supérieures. 

Voici  un  exemple  où  les  notes  de  l'accord  parfiiit  d'uf  sont 
placées  de  trois  manières,  quoique  Xut  (la  tonique)  reste, 
malgré  ces  différentes  positions ,  la  basse  fondamentale  de  cet 
accord  parfait. 
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V  position.         2«  position.       3'  position. 


ûq: 


■^ 


^ 


72: 


é^ 


JZZ 


7Z 


'  DaAS  tous  les  accoitls  da  système  moderne  que  nous  étudie- 
rons par  la  suite,  la  note  fondamentale  sera,  de  même  que 
dans  Texemple  précédent,  la  première  de  Faceord  quand  il 
est  à  la  première  position.] 

6,  Les  intervalles  peuvent-ils  se  renverser? 

Les  intervalles  peuvent  se  transporter  d'une  octave 
soit  supérieure  soit  inférieure. 

[Ainsi>  quand  on  renverse  Vut  unisson,  il  devient  octave. 
Exemple  : 

unisson  octave 


La  seconde  dcTient  septième.  Exemple  : 

seconde  septième 


La  tierce  devient  sixte.  Exemple  : 


siite 


La  quarte  derient  quinte.  Exemple  : 


quinte 
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La  quinte  devient  quarte.  Exemple  : 

quarte 


La  sixte  devient  tierce.  Exemple  : 


tierce 


La  septième  devient  seconde.  Exemple  : 

septième 


seconde 


Et,  enfin,  Foctave  devient  unisson.  Exemple  : 


Remarquez  que  Vut,  point  de  départ  de  notre  premier 
exemple ,  est  resté  à  la  même  position  dans  les  sept  autres 
exemples  précédents ,  et  que  ce  sont  les  sept  degrés  supérieurs 
qui  ont  fait  un  mouvement  d'octave  sur  eux-mêmes  pour  opé- 
rer les  différents  renversements.] 

7.  Combien  y  a-t-il  de  sortes  de  demi-tons? 

Deux  sortes  :  le  demi-ton  majeur  et  le  dehii-tou 
mineur. 

[Quand  le  demi-ton  est  formé  par  un  bécarre ,  un  dièse  ou 
un  double-dièse ,  il  est  majeur,  parce  qu'il  tend  à  monter,  et 
devient  la  note  sensible  du  ton  dans  lequel  on  module ,  même 
passagèrement.  Exemple  : 


DEMI-TOKS   MAJEUR  ET  MIKE|UR.  429 

demi*  ton  mineur  demi-ton  majear        demi -ton  majear 


i 


intaz 


■*5^ 


jO. 


JÈ^ 


4a. 


i 


Quand  le  demi-ton  est  formé  par  le  bémol  ou  le  double- 
bémol^  il  est  mineur,  parce  qu'il  tend  à  descendre,  et  devient 
septième  mineure  supérieure  à  la  dominante  du  ton  dans 
lequel  on  l'emploie.  Exemple  : 


demi-ton  mineur 


demi-ton  minenr 


i 


5i^ 


zr 


U>^ 


inz 


i 


Dans  le  mode  majeur,  le  bécarre,  posé  accidentellement, 
forme  aussi  le  demi-ton  mineur.  Exemple  : 


^ 


* 


.€L 


demi-ton  mineur 

-tle? 


:zz 


i 


Mais,  dans  le  mode  mineur,  le  bécarre,  posé  accidentel- 
lement ,  forme  le  demi-ton  majeur.  Exemple  : 


i 


-^ 


^ 


izz: 


I 


Le  lecteur  a  dû  observer  que  chacun  des  trois  signes  d'alté- 
ration peut  produire  Teffet  des  deux  autres,  le  ton  dans 
lequel  on  Temploie  étant  la  cause  de  cette  triple  faculté. 

Ainsi  le  dièse,  qui  hausse  d'un  demi-ton  une  note  naturelle, 
baisse  d'un  demi-ton  une  note  ^loui/e-diésée,  et  remet  natu- 
relle, par  rapport  au  ton  principal,  la  note  qui  était  bécar- 
risée. 

Donc  le  dièse  remplit»  dans  le  premier  cas,  l'emploi  du  bémol 
(qui baisse]^d'un  demi-ton  la  note  devant  laquel  on  le  pose); 
dans  le  second  cas ,  il  remplit  Temploi  du  bécarre ,  haussant 
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d'un  demi-ton  une  note  qui  était  devenue  naturelle  par  accident. 
Exemple  : 


m 


ttczta 


i^u—tu. 


Voici  un  tableau  de  tous  les  intervalles  de  la  gamme  avec 
tous  les  demi-tons  dont  ils  sont  composés. 

Le  lecteur  remarquera  aussi  »  dans  le  tableau  suivant ,  que 
les  différents  intervalles  de  Téchelie  musicale  peuvent  être  sub- 
divisés en  catégories  dUntervalles  diminués  ou  augmentés, 
mineurs  ou  majeurs,  faux  ou  justes. 

(inaltérable  et  indivisible) 


Unisson 


I 


mineore 


Secondes 


m 


majeare 


augmenlée 


I  denii-tnn 


bT7^ 


^ ^~o- 

a  demi-tons 


ter 


3  demi-tona 


I 


diminuée       mineure       mineure       augmentée 


Tierces 


f^ 


-^ô^ 


B^ 


'^o- 


-66^ 


5  demi  -tons 


Quartes    j^ 


2  demi-lod»     3  demi-tons       4  detni-lons 

diminuée  juste  augmentée 


ibzzd 


■o- 

4  demi-tons 


:tiZ2r: 


5  demt^lons 


ta:- 


79- 

6  demi- tons 


\ 


diminuée  bu  fausse  parfaite  ou  juste       augmentée 
Quintes    ^  ^ 


6  demi-tons 


#9- 

7  demi-tons 


I»: 


8  demi-tous 


i 


diminuée       mineure 


Sixtes 


1222: 


.tazz. 


to^ 


\o- 


majeure      augmentée 


-o- 


-o- 


7  demi-tons     8  demi-toos      9  demi-tons        lo  demi-tons 
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diminuée  mineure  mineure 


Septièmes  ^-^  fe^ '-^  ^-  j 


5-^  tl-â^  O- 

gdtmî'toas  lO  demi-tont  ii  demi- tons    j 


Octave 


Q  '  '      '  !■ 

V- —  ^^      —a 


<9- 

la  demi-loas. 


ELn  renversant  ce  tableau,  les  intervalles  diminués  devien- 
dront  augmentés,  les  mineurs  deviendront  majeurs,  les  ma- 
jeurs deviendront  mineurs  ^  enfin,  la  quarte  juste  deviendra 
quinte  parfaite,  et  cette  dernière  deviendra  quarte  juste. 

Le  lecteur  observera  que  tout  intervalle  diminué  ou  aug- 
menté rentre  dans  la  catégorie  des  consonnances  parfaites, 
et  est,  par  conséquent,  dissbnnant. 

SECTION  II. 

Accord  parfait. 

1 .  Qu*est-ce  que  V accord  parfait  ? 

C'est  la  réunion  formée  par  la  tonique^  la  tierce 
et  la  quinte  d'une  gamine  majeure  ou  mineure.  ^ 

[Quand  on  écrit  à  quatre  parties,  on  ajoute  Foctave  de 
la  tonique  aux  trois  premières  notes  cjUi  constituent  Faccord 
parfait. 

La  première  note  de  Faccord  parfait  s^appelle  tonique,  parce 
qu'elle  donne  son  nom  à  Faccord,  lui-même,  en  disant  sous- 
entendre  les  deux  tierces  supérieures  qui  s'échelonnent  au- 
dessus  de  la  première  note  donnée.  Ainsi ,  quand  on  dit  : 
accord  parfait  rfuT,  on  sous-entend  que  le  mi  et  le  sol  sui- 
vront la  tonique  ut,  qui  est  aussi  la  basse  fondamentale  de 
cet  accord.  Exemple  : 
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^^ 


octaT«  - 
(^utnta 
I  tierce 
tonique 


L'accord  parfait  se  chiffre  par  un  3 ,  quand  on  veut  altérer 
la  tierce  ;  alors  on  a  soin  de  faire  précéder  ce  chiffre  du  signe 
altératif  dont  on  a  besoin  pour  obtenir  la  modulation  qu'on 
désire.  Ainsi,  si  Ton  place  un  ut  à  la  basse,  ayant  pour  chiffre 
un  3  précédé  d'un  bémol ,  on  obtiendra  Faccord  parfait  d'ut 
mineur.  Exemple  : 

b3 
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Il  en  est  de  même  pour  les  deux  ^autres  signes  altératifs,  te 
dièse  et  le  bécarre.  Exemple  : 
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Quand  on  chiffre  l'accord  parfait  par  un  5,  cela  signifie 
qu'il  doit  être  frappé  sans  altérer  sa  première  tierce. 

Quand  on  le  chiffre  par  un  8 ,  c'est  pour  indiquer  que 
l'octave  de  la  tonique  devra  être  entendue ,  car  l'adjonction 
de  l'octave  n'est  pas  de  rigueur  pour  déterminer  la  qualité  de 
l'accord  parfait. 

Exemple  dans  lequel  l'accord  par&it  est  chiffré  de  trois 
manières: 
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Il  y  a  des  cas  où  l'altération  de  la  tierce  de  la  tonique  de 
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Taccord  parfait  entraîne  après  elle  celle  de  la  quinte  de  cet^ 
accord.  Le  degré  (i)  de  Téchelle  musicale,  qui  est  la  basse  fon- 
damentale dans  ce  cas,  indique  suffisamment  à  Fliarmoniste 
quel  signe  accidentel  il  doit  poser  devant  la  quinte  de  Taccord 
parfiiit. 

Voici  une  règle  qui  guidera ,  en  pareil  cas ,  le  lecteur  peu 
expérimenté.  Comme  on  Fa  vu  page  43 1 ,  Faccord  parfait  est 
composé  de  tonique,  tierce  mineure  ou  majeure  (la  tierce  étant 
une  consonnance  imparfaite  qui  ne  perd  pas  cette  qualité  quoi- 
cpie  mineure  ou  majeure  indistinctement),  et  de  quinte  juste. 
La  quinte ,  consonnance  parfaite ,  ne  peut  être  autrement  que 
juste ^  ou,  alors,  Faccord  ne  serait  plus  parfait;  donc,  si,  par 
exemple,  le  lecteur  pose,  dans  une  !?çon  en  ut  naturel  majeur, 
l'accord  parfait  sur  le  si ,  représenté  par  un  3  précédé  d'un 
dièse,  il  s'en  suivra  naturellement  que^  pour  obtenir  la  quinte 
juste  (le /à  dièse),  le  lecteur  devra  diéser  ce^à  dans  une  partie 
haute,  parce  que,  dans  le  ton  d'ii£  naturel  majeur,  il  n'y  a  pas 
de^  dièse  à  la  clef.  Exemple  : 
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(l)  Chaqae,foa  de  la  gamme  est  ua  degré  qui  prend  son  nom  tnirant  la  ponilion 
qu'il  occupa  dans  Fëchelle  muaicale.  Ainsi,  le  premier  degré  d'nne  gamme  quelconque 
s'appelle  tonifuê;  le  denzième,  seconde;  le  troisième,  tierce  ou  médiante  (parce  que 
ce  degré  tient  le  milieu  entre  le  premier  et  le  troisième  son  de  tout  accord  parfait)  ;  le 
quatrième  degré  s'appelle  quarte  ou  tous-dominante;  le  cinquième,  quinte  on  dominante 
(pnrco  que  ce  degré  domine  l'accord  parfait,  l'octave  n'étant  que  le  complément  de  l'ac- 
cord, sans  rien  ajonler  à  sa  qualité);  le  sixième  degré  s'appelle  sixte  \  le  septième  a'ap- 
pdle  soptlèm»  ou  note  stiulhlé ,  parce  qu'il  tend  toujours  à  monter  d'un' demi-ton  ters 
i'oetave  de  la  tonique,  qui  est  le  nom  donné  au  builième  degré  de  la  gamme. 

Quand  noua  nous  servirons  du  mot  degré  ^  le  lecteur  devra  toujours  s'assurer  du  ton 
dan»  lequel  nous  employons  cette  expressioa  générique ,  a6n  d'appliquer  au  degré  en 
question  le  nom  de  la  note  qu'il  représente. 

{Étad.  arment,  —  III'  Part.)  28 
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Si  même  le  lecteur  voulait  produire  Taccord  de  si  naturel 
mineur  (relatif  de  ré  majeur),  il  devrait  encore  ajouter  le  fa 
dièse ,  sous  peine  de  ne  pas  obtenir  Taccord  parfait.  Tout  ce 
que  nous  venons  de  dire  au  sujet  du  dièse  ajouté  supplique  au 
bémol,  lorsque  ce  signe  altératif  h'est  pas  posé  à  la  clef  d^une 
leçon  d'harmonie  ou  d*un  morceau  de  musique  quelconque. 

L^accord  parfait  peut  donc  se  poser  sur  les  six  premiers  de- 
grés d'une  gamme  majeure ,  parce  que  toutes  les  quintes  de 
ces  six  accords  parfaits  sont  justes  ou  naturelles. 
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On  ne  peut  le  poser  sur  le  septième  degré ,  dont  la  quinte 
est  fausse,  à  moins  de  lui  fiiire  subir  une  augmentation  d'uui 
demi-ton,  par  Tadjonction  d'un  dièse  dans  la  gamme  d^ut 
majeur,  par  exemple. 

Exemple  où  l'accord  parfisût  est  posé  sur  les  six  premiers 
degrés  de  la  gamme  diut  majeur  : 
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Une  pareille  manière  de  faire  procéder  les  parties  serait  in- 
supportable pour  toute  oreille  délicate,  parce  quelle  présente 
un  sens  déterminé  et  nouveau  sur  chacun  des  six  premiers  de- 
grés de  la  gamme  ,  qui  devient  ionique  parfaite  à  son  tour  ; 
pour  parer  aux  quintes  de  suite ,  dont  Teffet  est  très  dur,  et 
aux  octaves  de  suite ,  dont  l'effet  est  pauvre  et  nul,  on  a  ima- 
giné trois  mouvements  ou  manières  de  faire  procéder  les  par* 
ties  entre  elles,  ou  entre  elles  et  la  basse.] 


2.  Quels  sont  les  trois  mouvements? 
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Le  moUTemenl  droit  ou  semblable,  le  mouvement 
oUique  et  le  mouvement  contraire. 

[Le  mouveinent  droit  ou  sembtahle  consiste  à  faire  mar* 
cher  la  basse  et  les  parties  supérieures  par  degrés  conjointe  (i), 
soit  en  montant  soit  en  descendant.  Exemples  : 

Mouvement  droit  en  montant. 
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Mouvement  droit  en  descendant. 
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Le  mouvement  oblique  consiste  à  faire  marcher  une  partie, 
tandis  que  la  basse  reste  eh  place,  et  vice  versa. 

MouTcmeat  oblMpié  k  la  partie  aapërieorc. 
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Mouvement  oblique  k  la  basse. 
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(i)  Oa  appelle  degrés  conjoints  une  eaccetsion  de  sods  procédant  par  fecoadet,  cl 
4«grés  dUfointSy  une  fuccestion  de  sons  procédaol  par  tierce  ^  quai  te,  qniote,  etc. 
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Le  mouvement  contraire  consiste  à  fiûre  monter  une  partie 
tandis  que  Tautre  descend ,  et  vice  versé. 

Mouvement  contraire  où  la  partie  supérieure  monte  tandis  que  la  basse 

descend. 
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Mouvement  contraire  où  la  partie  sufflrieure  descend  tandis  que  la  basse 

monte. 
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Le  mouvement  contraire  est  le  plus  élégant  des  trois  mou- 
vements précités  \  c'est  en  l'employant  qu'on  évite  les  quintes 
et  les  octaves  de  suite  défendues  \  et,  par  une  faculté  que  lui 
seul  possède,  on  peut,  en  remployant  avec  précaution,  éviter 
de  faire  des  quintes  ou  des  octaves  de  suite. 

Exemple  d'une  gamme  dans  laquelle  les  quintes  et  les 
octaves  de  suite  sont  évitées  par  l'emploi  du  mouvement  con-i 
traire  : 
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Le  septième  dégré^  n'ayant  pas  sa  quinte  juste ,  on  n'a  pu , 
ne  voulant  pas  moduler,  y  posef  Facpord  parfait. 

Exemple  de  quintes  et  octaves  de  suite^  faites  entre  la  partie 
haute  et  la  basse,  par  mouvement  contraire  : 


octarc 


Si  Ion  écrit  à  deux  parties  seulement,  cette  manière  d'évi- 
ter les  quintes  et  les  octaves  de  suite  n'est  pas  praticable , 
parce  qu'elle  ne  donne  pas  une  harmonie  agréable  à  l'oreille  ; 
mais  à  trois  ou  quatre  parties  elle  est  excellente. 
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11  est  aussi  interdit  de  faire  de  suite  deux  quartes  justes, 
deux  septièmes  ou  deux  neuvièmes,  leur  effet  étant  d'une  du- 
reté insupportable;  enfin ,  on  ne  peut  faire  de  suite  que  des 
intervalles  doux  à  l'oreille,  tels  que  la  tierce  et  la  sixte. 

On  &it  souvent^  à  son  insu,  des  quintes  et  des  octaves  ca- 
chées^ en  faisant  procéder  les  parties  par  mouvement  sembla- 
ble. 

Exemple  d'une  quinte  cachée  : 
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Exemple  de  deux  octaves  cachées  de  suite  (les  petite^  noires 
indiquent  les  quintes  et  octares  sous-enlendues)  : 

oeC«T«  cachée 
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Kemarquons  que  les  quintes  et  les  octaves  cachées  ne  pro- 
duisent pas  la  vingtième  partie  de  Teffet  dur  ou  pauvre  des 
quintes  ou  des  octaves  réelles  de  suite. 

Ce  n*est  pas  fitire  de  suite  deux  quartes,  deux  quintes  ou  deux 

ootaves^quede  répéter  plusieurs  fols  un  de  cesdifférents  accords 

en  ne  changeant  point  sa  position  première;  il  n'y  a  faute  que 

quand  les  parties  font  un  mouvement  ascendant  ou  descendant* 

Exemple  de  deux  quartes  répétées  : 
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Exemple  de  deux  quintes  répétées  : 
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Exemple  de  deux  octaves  répétées  : 
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Cependant,  quelques  auteurs  ont  enfreint  le  précepte  que 
nous  donnons  ici,  et  M.  Berton,  dans  son  ouverture  du  Délirey 
opéra  célèbre,  a  fait  plusieurs  quintes  et  octaves  de  suite.  Voici 
le  passage  dont  nous  parlons  : 
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M.  Rossini,  dans  un  chœur  de  Suisses  delà  i'* scène  du 
2*  acte  de  Guillaume  Telly  a  fait  aussi  plusieurs  quintes  et 
octaves  de  suite. 

Moderato  ^— ^ 
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Le  premier  soprano  et  la  basse  font  des  octaves  consécutives, 
tandis  que  le  second  soprano  et  la  basse  font  des  quintes  de 
suite. 

L^exception  confirme  toujours  la  règle,  a-t-on  dit:  nous 
donnerons  au  lecteur  d'abord  le  précepte,  et  c'est  à  son  juge-r 
ment,  qui  ne  pourra  se  former,  harmoniquement  parlant,  que 
par  la  suite,  que  nous  laissons  le  libre  arbitre  de  suivre  ou  d'en- 
freindre, suivant  le  cas,  les  règljes  avouées  par  tous  les  maî- 
tres de  l'art,  et  jamais  altérées  paf  eux  que  pour,  produire 
un  effet  spécial.  Ainsi,  dans  l'ouverture  du  Délire^  M.  Bertoa 
semble  enfreindre  les  règles  de  la  tonalité  afin  de  prévenir  Tau- 
ditéur,  par  ce  désordre  harmonique,  sur  le  désordre  moral  qui 
fera  le  sujet  de  Topera  dont  cette  belle  ouverture  est  la  préface. 
Dans  le  chœur  de  Guillaume  Tell^  M.  Rossini  suit  le  même 
système ,  afin  de  donner  de  Tétrangeté  à  Texpression  des  pa- 
roles :  J^oici  la  nuit^  et  ces  quintes  de  suite  font,  sur  les  nerfs  y 
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à  peu  près  Teffet  du  froid  qu*on  éprouve  la  nuit  au  milieu 
d'une  foret.  Remarquons,  sous  le  rapport  harmonique^  que 
des  quintes  et  des  octaves  de  suite,  mais  descendantes,  comme 
elles  ont  été  pratiquées  dans  les  deux  exemples  précédents , 
produisent  un  effet  moins  discordant  que  lorsqu'elles  sont 
ascendantes, '\ 

3.  Qu'est-ce  qu'oji  entend  par  le  renversement  d'un 
accord  ? 

Ou  appelle  ainsi  la  position  à  la  partie  la  plus  grave 
(à  la  basse)  d'une  des  notés  qui,  excepté  la  tonique 
(ou  basse  fondamentale)^  compose  laccord  qu'on  veut 
renverser. 

[Un  accord  composé  de  trois  sons,  comme  l'est  Taccord  par* 
fidt,  est  susceptible  d'être  renversé  deux  fois,  la  première,  en 
mettant  la  tierce  de  Taccord  à  la  basse,  et  la  deuxième ,  en  y 
mettant  la  quinte. 


Premier  renversement. 


DeuiLième  renversement. 


m 


XL: 


o^ 


^ 


Zi: 


i 


S 


m 


jtr. 


Le  premier  renversement  s'appelle  l'accord  de  sixte;  cet 
accord  est  composé  de  tierce  mineure  et  de  sixte  mineure  :  on 
le  chiffre  par  un  6. 

Le  second  renversement  s'appelle  Taccord  de  sixte  et  quarte  ; 
cet  accord  est  composé  de  quarte  juste  et  de  sixte  majeure  : 

il  se  chiffre  par  ^. 

Quand  on  écrit  à  quatre  parties,  on  est  obligé  de  doubler 
une  des  notes  de  l'accord  du  premier  ou  du  second  renverse- 
ment. 
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On  peut  faille  une  suite  de  sixtes  ;  cette  manière  de  procé- 
der est  très  harmonieuse. 
Exemple  d'une  suite  de  sixtes  : 
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Une  suite  de  sixtes  et  quartés  est  impraticable  par  sa  dureté. 
Exemple  d^une  suite  de  sixtes  et  quartes: 
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Remarquez  que,  dans  le  premier  exemple ,  les  deux  parties 
supérieures  font  une  suite  de  quartes  qui  serait  insoutenable 
sans  Tadjonction  de  la  basse  qui  s'harmonise  avec  elles  \  tandis 
que,  dans  le  second  exemple,  c'est  la  partie  de  ténor  (la 
deuxième,  partie)  qui  fait  avec  la  basse  une  suite  de  quartes. 
La  partie  supérieure ,  étant  consonnante  avec  le  ténor  et  la 
basse ,  ne  peut  adoucir  la  dureté  de  ces  deux  dernières  par* 
ties)  de  là  vient  qu'une  progression  de  sixtes  et  quartes  est 
prohibée.  Pour  rendre  ce  passage  harmonieux,  il  faudrait  le 
convertir  en  suite  de  sixtes,  en  posant,  i^  à  la  basse,  U  partie 
de  soprano  \  2®  celle  du  ténor  au  soprano  \  et  enfin,  3*  celle  de 
la  basse  au  ténor. 

Voici  Texèmple  corrigé  par  la  transposition  des  portées  : 
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La  quarte  qui,  attaquée,  est  dure  à  la  basse^  a  besoin  d'être 
préparée  et  résolue  pour  être  employée  avec  succès.] 

h.  Comment  prépare-t-on  la  quarte  et  comment  la 
résout-on  ? 

■ 

La  préparation  de  la  quarte,  ou  de  toute  autre  note 
dissonnante  dont  il  sera  parlé  plus  loin,  s'opère  en  fai- 
sant entendre  la  note  dissonnante  dans  un  accord  pré- 
cédent dont  elle  doit  faire  partie  comme  consonnance. 
Ainsi,  dans  le  cas  présent,  c'est  la  quinte  {ut)  du  second 
renversement  qu'il  s'agit  de  préparer /en  la  plaçant  dans 
un  accord  précédent  dont  elle  soit  note  intégrante. 

[La  préparation  peut  se  faire  à  la  basse  ou  dans  une  des  par- 
ties hautes. 

Quand  elle  a  lieu  à  la  basse ,  il  faut  que  la  note  qui  fera 
quarte  soit  entendue  à  cette  grave  partie. 

Exemple  de  la  préparation  de  la  quarte  à  la  basse  : 


i 


S 


«: 
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k 


m 


^ 
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préparation 


effet 
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Quand  la  préparation  a  lieu  dans  la  partie  haute ,  il  faul 
que  la  note  qui  fera  quarte  soit  entendue  dans  cette  partie 
aigué. 

Exemple  de  la  préparation  de  la  quarte  dans  une  partie  haute  : 


prépiratioD 


effet 


^ 


m 


zr 


3Z 


■<9- 

6 
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Mais  toute  note  préparée,  étant  dissonnante,  a  hesoin  d'être 
résolue  ;  la  nature  le  veut  ainsi.  La  quarte,  quoique  bien  pré- 
parée, ne  satisferait  point  Foreille  si  elle  n'était  résolue.  Quand 
c'est  la  bassei^qui  (ait  la  préparation ,  la  quinte  répète,  à  cette 
partie^  la  note  qui  faiîsait  quarte ,  et  on  y  pose  l'accord  parfidt. 
Exemple  : 
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effet 


réiolutîou 


Quand  c'est  la  partie  haute  qui  a  fait  la  préparation,  il  faut 
que  la  note,  qui  était  quarte,  descende  d'un  degré;  cette 
réglé  est  invariable.  Exemple  : 
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préparation 
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5.  Est-on  obligé,  quand  on  fait  un  accord  cpielcon* 
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que^  d'échelonner  ses  différents  sons  dans  leur 
ordre  naturel? 

U  est  indifférent,  pour  le  sens  harmonique,  de  .faire 
succéder  les  sons  d'un  accord  dans  leur  ordre  naturel. 


[Cest-à-dire  qu'on  n'est  pas  obligé,  «quand  par  exemple  on 
fait  entendre  Faccord  pariait  d'ut  à  quatre  parties,  de  placer 
la  tierce  à  la  troisième  voix  (ou  partie),  là  quinte  à  la  seconde 
voix,  et  enfin  Foctave  à  la  première  partie  ;  il  suffit  que  la  basse 
frappe  la  tonique  (ou  son  fondamental)  pour  que  Toreille  con- 
çoi?e  leffet  de  Taccord  parfait. 

On  peut  même ,  et  la  mélodie  y  oblige  souvent ,  poser  les 
parties  de  trois  manières  sur  la  basse  faisant  la  tonique.  La 
même  observation  s'applique  aussi  aux  différents  renverse- 
ments de  Taccord  parfait,  ou  de  tous  les  autres  accords  dont 
nous  parlerons  plus  loin. 

Exemples  où  l'accord  parfait  et  les  deux  renversements  sont 
écrits  à  leur  trois  positions  dans  les  parties  hautes. 

Accord  parfait  non  renverse. 

Ire.  position  2e.  positlion  5e.  position 


i 
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Premier  renversement  ou  accord  de  sixte. 

Ire.  pocition  2c*  position  3e.  position 


rr 
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6 


t 
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Dettzlème  reoTcrsement,  ou  accord  de  itxte  et  <]uarte. 
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Quand  une  même  note  fait  partie  de  plusieurs  accords  qui 
se  succèdent,  on  doit  k  laisser  à  la  première  position  qu'on  lui 
a  donnée  ;  cette  note  prend  le  nom  de  note  commune  et  peut 
se  placer  n'importe  à  quelle  partie.  Quand  elle  est  placée  à  la 
basse,  elle  prend  le  nom  de  tenue.  On  peut  aussi  faire  plusieurs 
notes  communes  entre  les  parties  hautes. 

Exemple  de  notes  communes  dans  les  parties  hautes  : 
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Toutes  les  notes  qui  sont  liées  par  un  coulé,  dans  Texemple 
précédent,  sont  communes. 

Exemple  de  notes  communes  ou  tenues  à  la  basse. 
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Remarquez  que  la  tenue  de  la  basse  est  doublée  par  la  se- 
conde partie  haute  à  Toctave. 
On  peut  encore  faire  une  tenue  du  même  accord  dans  les 
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^rties  hautes  en  faisant  entendre  à  la  basse  chacune  des  notes 
qui  composent  ce  mêùie  accord. 

Exemple  d'une  tenue  dans  les  parties  hautes,  sur  l'accord 
d'ut,  tandis  que  ia  basse  fait  entendre  simultanément  les  trois 
sons  de  cet  accord  parfait. 


6   6  4    6 


^ 


5   6    4   6 


^ 
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Nous  ayons  chiffré  chaque  note  de  ]a  basse  pour  nous  ren- 
dre plus  compréhesibles  au  lecteur  \  mais,  dans  un  cas  pareil, 
on  ne  place  ordinairement  que  le  5  suivi  de  ce  trait  :  ^-*  qui 
signifie  que  l'accord  ne  change  pas  jusqu'à  l'apparition  d'un 
chiffre  nouveau  qui,  prolongé  sur  les  autres  notes,  indique 
qu'elles  sont  intégrales  à  l'accord  représenté  par  le  premier 
chiffre. 

La  même  remarque  pour  chiffrer Taccord  parfait  s'applique 
au  mouvement  suivant  de  basse,  employé  fréquemment  dans 
la  musique  moderne. 


M 


g 


-&■ 


^ 


s 


■o- 


î 


Zi- 


■&■ 


T 


^ 


— # — ^~ 


JOL 


a- 


o- 


=F 


^ 


22:: 


Remarquez  en  passant,  que,  lorsqu'on  écrit  l'accord  de  sixte 
à  quatre  parties,  il  vaut  mieux  doubler  la  sixte  dans  une  partie 
haute  que  la  note  de  basse  ^  cette  dbposition  rend  l'accord 
phis  sonore  en  évitant  les  octaves  de  suite. 
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Exemple  dans  lequel  la  note  de  basse,  doublée  par  la  partie 
haute,  se  résout  sur  la  quinte  de  raccord  suivant,  afin  d  éviter 
deux  octaves  réelles  de  suite  : 


Exemple  dans  lequel  la  sixte  supérieure  est  doublée  entre 
deux  parties  hautes,  ce  qui  rend  Tefiet  du  premier  renverse- 
ment de  Taccord  parfait  beaucoup  plus  harmonieux  :  parce 
que  la  basse  n'a  pas  été  doublée  par  la  partie  haute. 


très  bon. 
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Voici  un  exemple  tiré  de  \Armide  du  fameux  Gluck,  dans 
lequel  cet  homme  de  génie  a  employé  Taccord  parfait  avec  ses 
deux  renversements ,  et  la  note  commune  dont  nous  avons 
recommandé  l'emploi  au  lecteur. 

Pourtant,  on  remarquera  dans  ce  passage  que  Taccord  de 
sixte-quarte  ,  au  lieu  d'aller  sur  celui  de  dominante  du  ton 
principal  (/a  majeur),  va,  par  exception,  sur  le  premier  ren- 
versement de  Taccord  parfait  du  quatrième  degré  du  ton ,  et 
que,  par  conséquent,  la  quarte  supérieure  (le /a)  reste  en  plaôe 
et  devient  la  tierce  de  Faccord  suivant ,  au  lieu  de  descendre 
d^un  demi-ton ,  suivant  la  règle  ordinaire.  De  plus ,  les  trois 
mouvements  sont  employés  ensemble  dans  cet  exemple. 

La  partie  du  premier  violon  et  celle  de  la  basse  font  le  mou- 
vement droit  ou  semblable]  celle  du  hautbois  fait  le  .mouve- 
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ment  oblique  avec  toutes  les  autres  ;  et ,  enfin ,  k  partie  du 
chant  et  celle  de  la  basse  font  le  mouvement  coiUraire  (i). 


Armide,  acte  !<',  scène  !•«,  à  la  17*  mesare  da  premier  morceau. 

quiate  ifuarlè 


Hautbois. 
AndanU.  •*"" 


tierce 


1.  VlOLOH. 


Nota  eonnanc  aux  quatre  accords  qui  panent  dcaeoiM  elle. 


^-  ■  itjza=¥^ 


La    glol  •  re  y  Ta  gran  •  Atwt ,     la   beau  -  té  I         la      {eu  •   ne*     -    le, 


Alto  et  Bassk,  à  ranistoB. 

6  *  6 


6 


^^vt^^ 


^^ 


f 


fcf  MDveraeoietat  de  teeord  parfait  sur     2*  rcnrerseoMDt     1*' ivuTereement 
la  toaiqae  fm.        le  kfi  degré  du  too.      de  la  leoiqne  f:     de  Paccord  par- 
fait sur  le  4*  degré. 

11  y  a ,  dans  les  quatre  mesures  précédentes ,  une  beauté 
d^expression  mélodique  et  une  pureté  d'harmonie  admirables. 
Gluck 9  en  homme  qui  connaissait  le  cœur  humain,  na  fait 
élever  la  voix  que  sur  le  mot  beauté.  En  effet ,  Armlde  est 
triste  \  Phénice  cherche  à  consoler  sa  makresse  en  lui  rap- 
pelait tous  les  avantages  dont  les  dieux  Tont  douée  \  mais 
comme  Phénice  parlait  à  une  femme  belle  et  vaine,  l'auteur 


(i)  Uoe  «rrevr  tjpognipliiqne  noo»  a  Uil  dire  dcàx  fois  da  suite,  page  4 36 ,  après  le 
dcvûèoM  excmpla  nottf,  qne,  par  le  mouvement  eonUvirt^  on  dvitaît  las  quintes  et  les 
octaves  de  suite.  Le  lecteur  doit  lire,  ainsi  qu'il  suit,  la  seconde  phrase  de  ce  paragraphe  : 
«  et,  par  une  làculttfqualui  seul  possède  (le  mouYement  contraire),  on  peut,  en  remplojant 
avec  prëcaiition,  faire  des.  quintes  el  des  octaves  de  suite  m  .  Brran  humanum  est  ! 

{É4ud.  iUment.  -*  UI*  Paît.)  29 
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a  dû  placer  la  bonne  note  de  la  phrase  musicale  sur  le  mot 
beauté r  bien  doui  à  Toreilte  d'une  jolie  femme! 

AvanC  de  passer  à  la  section  suivante ,  nous  donnerons  quel- 
ques conseils,  suivis  d^exemples,  pour  habituer»  dès  à  présent, 
le  lecteur  à  se  poser  lui-même  les  basses  de  ses  leçons  d'har- 
monie. Il  se  posera,  i^  une  tonique  quelconque  qui  donnera 
son  nom  à  la  leçon  entière.  Ainsi ,  s'il  prend  la  tonique  ut 
pour  accord  de  début,  sa  kçdn  d'harmonie  sera  en  ut*  2**  Il 
s'attachera  à  garder,  dans  le  second  accord,  au  moins  une  note 
commune  avec  celui  qui  l'aura  précédé.  3*^  Il  tenninera  tou^ 
jours  sa  leçon  par  la  métne  tonique  qui  l'aura  commencée,  en 
ayant  soin  de  faire  précéder  l'accord  final  de  celui  de  sa  domi- 
nante naturelle^  Ainsi,  si  la  leçon  est  en  ut,  l'accord  parfait  de 
50/ majeur,  étant  la  dominante  naturelle  d'ut,  devra  précéder 
cet  accord  final  d'ut  (qu'il  soit  mineur  ou  majeur). 

Le  lecteur  fera  d'abord  beaucoup  de  leçons  sur  des  suites 
d'accords  parfaits  majeurs  ou  mineurs ,  et  vice  versa  ;  ces  le- 
çons seront  très  courtesé  Ensuite,  il  s'exercera  sur  le  premier 
renversement  de  l'accord  parfait  (sixte),  et,  enfin,  sur  le  second 
renversement  du  même  accord  (^ûrte  et  quarte). 

Quand^  il  sera  familiarisé  avec  ces  difi'érents  exercices,  il 
fera  des  résumés  généraux,  dans  lesquels  il  emploiera  l'accord 
parfait  et  ses  deux  renversements. 

Le  lecteur  devra  aussi  n'écrire  ces  premiers  exercices  que 
sur  deux  clefs  :  la  clef  de  50/ et  la  clef  de /à,  ayantsoin  démettre 
trois  notes  à  la  clef  de  sol  et  la  basse  à  la  clef  de^a. 

Cette  disposition,  en  resserrant  les  parties,  rend  plus  visi- 
bles les  fautes  que  l'élève  peu  habile  encore  pourrait  com- 
mettre. 

SuHe  d^aeoords  parfaits  (baiies  à  remplir). 

En  lit  majeur. 
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Sttite  d^aooords  par&iu  et  cb^tcB  (premier  renversement  de 

Faccffll  parfait.  ) 


En  ui  majenr. 
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En /El  majanr. 
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En  I0  mineur. 
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En  ^0/  majeur. 
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Suite  d'accords  par&its,  de  sixtes  et  de  sixtes  et  quartes  (second  renversement 

de  l'accord  parfiiit). 


En  ut  majeur. 
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En  fa  majeur.  5 
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Ed  la  mineor. 
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Le  lecteur  remarqueia  que,  dans  les  basses  précédentes , 
nous  avons  évité  dé  &ire  des  gammes  par  degrés  conjoints , 
afin  de  ne  pas  lui  donner  l'occas^n  d^écrire  des  quintes  et  des 
octaves  de  suite,  si  rigoureusement  défendues  quand  on  n*é-* 
crit,  surtout,  que  de  Tharmonie.] 


SECTION  III. 


Accord  de  quinte  diminuée. 


1.  Qu'est-ce  que  Taccord  de  quinte  diminuée? 

C'est  un  accord  parfait  mineur  dont  on  altère  la 
quinte,  en  la  baissant  d'un  demi-ton,  au  moyen  du 
dièse  ou  du  bécarre,  suivant  le  ton  dans  lequel  on 
l'emploie. 

^L'accord  de  quinte  diminuée  est  composé  de  son  fonda- 
mental, tierce  mineure  et  quinte  diminuée  ;  il  se  pose  sur  Je 
septième  degré  d'une  gamme  majeure  et  sur  le  second  degré 
d'une  gamme  mineure. 

On  chiffre  cet  accord  par  un  5  barré  (i).  Exemple  : 


1 


<|ainte  diminuée 
ticrot  mineur* 
■on  iMdeoMntal 


(i)  Uo  diiffii^  jMiiTtf  IndMiQt  qac  PinterraUe  qu'il  reprétciite  Mt  diminué. 
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Posé  sur  lé  septième  degré  d*an  ton  nûijeur,  cet  accord  s'ob- 
tient sans  l'emploi  d'un  des  signes  altératifs. 

La  quinte  diminuée^  étant  dissonnante,  doit  descendre  d'un 
demirton  sur  la  tierce ,  et  sa  basse  fondamentale  doit  monter 
d*un  demi-ton  sur  la  tonique,  quand  créait  dans  le  mode  majeur 
qu'on  emploie  cet  accord.  Exemple  : 

En  i^  majear. 

àemi-loa 


Remarque!  que  Voctave  du  son  fondamental  n'a  été  ajoutée 
dans  une  partie  haute  que  pour  compléter  Taccord,  et  que 
le  si  redoublé  se  résout  sur  la  quinte  de  l'accord  final,  afin 
d'éviter  deux  octaves  consécutives  entre  la  basse  et  la  partie 
haute,  parce  que,  comme  on  l'a  dit  précédemment,  le  mou- 
vement semblable  d'octave  entre  deux  parties  produit  un  efiet 
pauvre. 

Quand  l'accord  de  quinte  diminuée  est  placé  sur  le  second 
degré  du  mode  mineur,  la  quinte  diminuée  doit  descendre 
d'un  demi-ton  sur  bc  dominante ,  et  le  son  fondamental  doit 
se  résoudre  également  sur  la  dominante  pour  conclure  à  la 
tonique  mineure  naturelle.  Exemple  : 

En  la  mlpeor,  ton  mineur  primitif  et  relatif  à*ut  natnrel  majeur. 

daml*too 


rèioititioo  tar  !•  dominaate 
éw  ton  nmeur 


condiwioD  dam 
le  ton  mincar 
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2.  Combien  Taocord  de  quinte  diminuée  a-t-tl  de 
reuyersements  ?     ^ 

II  en  a  deux. 

[  Le  premier  renTersement  se  pose  sur  k  tieroe  de  f  acoord  ; 
il  est  composé  de  tierce  mineure  et  de  sixte  majeure. 

On  le  chiffre  par  un  6  et  un  3i,  qu*on  précède  d^un  signe 
altératif  pour  indiquer  que  la  tierce  est  mineure.  Ce  renverse- 
ment a  deux  résolutions  ^  employé  dans  le  mode  majeur,  il 
se  résout  sur  la  tonique.  Exemple  : 

Ed  ut  maJMir. 
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Mais  quand  on  l'emploie  dans  le  mode  mineur,  il  se  résout 
sur  la  dominante  pomr  conclure, sur  la  tonique  mineure. 
Exemple  : 

En  la  minenr. 
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Le  second  renversement  se  pose  sur  la  quinte  diminuée  de 
Faccord  \  il  est  composé  de  quarte  augmentée  et  de  sixte  ma* 
jeure. 

On  le  chiffre  par  un  6  et  un  4  précédé  d^une  petite  croix  (i). 

Ce  renversement  a  deux  résolutions  \  quand  on  Temptoie 


(i)  Une  petite  croix  placée  devant  ao  chiffre  iiidiq[U«  i|ae  l'intçrraUe  ^'il  repréltllt<^ 
etl  augmenté. 
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dans  le  mode  majear,  il  se  résout  sur  le  premier  renversement 
de  la  tonique  (Taccord  de  sixte).  Exemple  : 

En  ui  m^eor. 
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Remarquez  que  la  note  supérieure,  qui  double  la  bas^  pour 
compléter  les  quatre  parties,  se  résout  en  montant  afin  d'éviter 
deux  octaves  de  suite. 

Si  on  remploie  dans  le  mode  mineur,  lé  second  renverse- 
ment se  résout  sur  la  dominante  pour  conclure  sur  la  tonique 
mineure.  Exemple  : 

En  la  minaar. 


Quoique  la  quarte  augmentée  ne  soit  pas  une  dissonnance 
d'un  effet  désagréable  quand  elle  n'est  pas  préparée ,  il  est 
mieux  de  le  faire;  Faccord  en  devient  plus  doux.  On  peut  pré- 
parer la  quarte  augmentée  dans  une  partie  haute  ou  bien  à  la 
basse.  Voici^  à  ce  sujet,  un  exemple  double. 


Préparation  de  la  quinte  dans  une  partie  haute. 
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Préparation  de  la  quinte  à  la  basse. 
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On  peut ,  par  exception ,  résoudre  Faccord  de  quinte  dimi- 
nuée du  ton  majeur  sur  la  tonique ,  avec  tierce  mineure. 
Exemple  : 
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Les  renversements  de  Faccord  fondamental  peuvent  avoir 
la  même  résolution  exceptionnelle.] 


SECTION  IV. 


Aooord  de  qamte  angmeolëè. 

t.  Qu'est-ce  que  l'accord  de  quinie  augmentée? 

C'est  un  accord  parfait  majeur  dont  on  augmente  I^ 
quinte  au  moyen  du  dièse  ou  du  bécarre^  suivant  le  ton 
dans  lequel  on  Femploie. 

[  Cet  accord  est  composé  de  son  fondamental ,  tierce  ma- 
jeure et  quinte  augmentée. 

Il  se  chiffre  par  un  5  que  Fon  précède  du  signe  altératif 
nécessaire. 

On  ne  peut  attaquer  cet  accord  sans  Fa  voir  fait  entendre 
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d'abord  comme  accord  parfiiit  majeur  (  c  est-rà*dire  ayant  sa 
quiate  juate.) 

Exemple  de  la  quinte  augmentée  au  moyen  du  dièse  : 

friparation  «ffet 
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Exemple  de  la  quinte  augmentée  au  moyen  du  bécarre  : 

préparation  «fiiet 
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Observons  que  c*est  toujours  la  partie  qui  a  fait  la  quinte 
juste  qui  doit  la  fiûre  ensuite  augmentée. 

Cet  accord  peut  avoir  quatre  résolutionç  : 

Exemple  de  la  première  résplution  sur  la  tonique  mineure 
rebtive  :  , 

lyut  nMJear  en  la  mineiir. 
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Exemple  de  la  seconde  résolution  sur  la  tonique  majeure 
du  quatrième  degré  : 
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Ei^emple  de  la  troisième  rësolution  sur  le  firemior  renver- 
sement de  raccord  f^arfait  mineur  relatif,  en  conservant  le 
même  son  à  la  basse  : 

ï)*ut  majeur  en  la  minenr. 
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Exemple  de  la  quatrième  résolution  sur  le  deuxième  renver- 
sement de  Taecord  parfait  du  quatrième  degré  : 

P'ff/ majeur  enja  majeur. 
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Il  iàut  que  l'accord  de  sixt(S*quarté  de  la  troisième  mesure 
de  lexemple  précédent  soit  résolu  sur  la  dominante  du  qua- 
trième degré^  pafoe  que  la  quarte  est  considérée,  dans  ce  cas, 
comme  une  dissonnance,  et  que  toute  dissonnance  doit  s^  ré- 
soudre sur  une  consormance,  (i) 

(1)  En  raogcaDt  la  quarte  au  nombre  des  intervalles  dissonjtants^^âtLas  la  premier* 
section  du  premier  chapitre  de  cette  méthode,  noof  n'avons  agi  ainci  que  poar  nous  con- 
former à  l'usage  refu  parmi  lés  maîtres  de  l'art  en  France  ;  mais  notre  opinion  personadie 
est  que  la  quarte ,  qui  n'est  que  le  renTeretment  de  la  quinte ,  ne  peut  être  absolument 
dissonnante,  par  la  raison  que  la  quinte  est  consonoante  ^  et  que  tout  interralle  eon- 
sonnant  renversa  ne  peut  produire  qu'un  interTalle  consànnant.  Cependant^  k quarte 
manquant  d'aplomb,  et  ajrant  besoin  quelquefois  d'être  prépara  et  toujours  Mam^ée,  soit 
que  la  basse  inonte  d'un  degrtf  ou  que  la  quarte  supérieure  descende  paiement  d'un  de- 
gré, on  peut  dire  que  cet  interralle  est  mixte  et  participe  tout  a  la  fois  du  genre  consoit' 
nant  et  du  dUsonnant  :  du  genre  consonnant,  parce  qu'on  peut  l'attaquer  souvent  sans 
préparation  (quand  on  l'accompagne  de  la  sixte  supérieure),  et  du  genre  dtssennant,  parce 
que  la  quarte  doit  descendre  d'un  demi-ton  quand  la  basse  ne  monte  pat  en  faisant  une 
résolution  exceptionnelle,  comme  dans  l'exemple  A'^irmide  cité  plus  haut. 
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L'aooord  de  quinte  augmentée  a  deux  renTersements  ;  le 
premier  se  pose  sur  la  tierce  :  il  est  composé  de  tierce  ma- 
jeure et  de  sixte  mineure. 

n  se  chiffre  par  un  6  et  un  3*  On  fidt  précéder  ce  chiffre  du 
signe  altératif  nécessaire,  soit  dièse  ou  bécarre  (suivant  le  ton 
dans  lequel  on  emploie  le  renversement).  Exemples  : 


Altëratk»  par  le  dièoe. 


Altération  par  le  bëmol. 
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Le  second  renversement  se  pose  sur  la  quinte  de  Faocord; 
il  est  composé  de  quarte  diminuée  et  de  sixte  majeure.  II  se 
chiffipe  par  un  -^  barré  et  UQ  6.  Exemples.: 


Alt^tion  par  lediiie. 


S 


S 


6 


^ 


ï^ 


AltëraUcm  par  k  bécarre. 
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De  même  que  Faccord  fondamental^  les  deux  renversements 
ont  besoin  d'être  préparés.  Le  premier  renversement  se  pré- 
pare dans  une^  partie  haute  \  il  peut  avoir  trois  résolutions 
différentes. 

Exemple  de  la  première  résolution  sur  la  tonique  du  mineur 
relatif: 

prépatttioD  clfct  eondmion 
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Exemple  de  la  seconde  résolotioi|  sur  Taocord  parfidt  du 
quatrième  degré  : 
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Exemple  de  la  troisième  résolution  sur  le  second  renverse- 
ment de  la  tonique  du  mineur  relatif  : 
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Cette  résolution  est  peu  pratiquée. 

Le  deuxième  renversement  n'a  que  deux  résolutions ,  et  il 
faut  avoir  soin  de  préparer  le  premier  accord  de  sixte  et  quarte. 
Dans  ce  cas,  la  préparation  doit  être  faite  par  la  basse. 

Exemple  de  la  première  résolution  surJa  tonique  du  mineur 
relatif: 
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Exemple  de  la  seconde  résolution  sur  le  premier  renverse- 
ment de  Taccord  pariait  du  quatrième  degré  : 


ACCORD  DE  QUINTE  AUGMEHTÉE. 
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2.  Peut-on  augmenter  la  quinte  de  l'accord  de  domi- 
nante du  ion  mineur ,  et  résoudre  cette  domi- 
nante sur  l'accord  parfait  mineur  naturel  ? 

Non. 

[Parce  qu'on  ne  pourrait  pas ,  dans  le  ton  d'ut  mineur,  par 
exemple,  résoudre  le  re?  dièse  (quinte  augmentée  du5o/,  dorni-^ 
nante  de  ce  ton  mineur)  sur  le  mi  bémol  (tierce  de  la  tonique). 
Exemple  : 
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La  modulation  serait  impraticable  dans  ce  cas,  le  r^  dièse 
étant  enharmonique  avec  le  mi  bémol,  qui  n*est  que' d'un 
cornma  (neuvième  partie  d'un  ton)  plus  bas  que  lui.  (Le  cha- 
pitre qui  traite  des  modulations  expliquera  en  détail  cette 
particularité)  •] 

3.  Mais  si  l'on  veut  passer  d'u/  mineur  en  ut  majeur, 
l'emploi  de  la  quinte  augmentée  de  la  dominante 
de  ce  dernier  ton  peut-il  avoir  lieu  ? 

Oui. 

[Parce  que  la  résolution  du  ré  dièse  sur  le  mi  naturel 
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(tierce  du  ton  d^ut  majeur)  procède  par  demi^ton,  et  est, 
par  conséquent ,  très  praticaUe  dans  ce  cas. 
Exemple  servant  de  corrigé  au  précédent  : 
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Voici  un  passage  de  Topera  de  Benowskij  de  Boieldieu, 
dans  lequel  Faccord  de  quinte  augmentée  est  employé  avec 
effet  :  la  résolution  de  Faccord  non  renversé  a  lieu  sur  le  pre- 
mier renversement  de  la  tonique  mineure  de  2a» 

Benowskij  acte  II ,  scène  V,  fragment  du  récit  4e  l'air  ^jiphanasU. 

Modetato, 
I.  VIOLON ^  ^ 
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accord  ptrfaic    accord  de         accord  de  aiite         accord  de  tixte      repot  iur  li  do- 
du quatrièfoe    quinte  aug*  tugnmnlée  (1;       minante  eu  ton 
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(  I)  Go  verra ,  à  la  Mction  qui  traite  ^e  U  aixte  augmentée ,  quelles  root  le*  règles  qui 
concernent  la  formation  et  la- marche  de  cet  accord.  Le  lecteur  ne  doit  ëtudier,  dans 
iVxemple  citiS ,  que  la  manière  dont  Tauteur  a  employé  l'accord  de  quinte  augmettlëc. 
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Le  deuxième  renversement  de  f  accord  de  quinte  augmentée 
s'attaque  quelquefois  sans  préparation  à  la  basse^  ou  même 
dans  une  partie  haute.  Dans  ce  cas  »  on  a  soin  de  ne  pas  faire 
entendre  d'aVance  la  quinte  naturelle  (ou  non  augmentée  de 
Taccord). 

Voici  un  exemple  tiré  d'un  duo  de  Guillaume  Tell^  de 
M.  Rossini ,  dans  lequel  ce  célèbre  compositeur  a  employé  la 
quinte  augmentée,  à  son  deuxième  renversement^  sans  la  pré- 
parer. 
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SECTION  y. 

l 

% 

Accord  de  septième  donioanie.  . 

t.  Qu'est-ce  que  la  sepiième  dominante? 

9 

C'est  un  accord  composé  de  l'accord  parfait  de  la 
dominante  y  du  mode  majeur  ou  mineur/ et  de  Taccord 
de  quinte  diminuée  des  deux  modes. 

[La  septième  dominante  est  donc  composée  de  basse  Ton- 
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damentale(i),  tierce  majeure,  quinte  juste  et  septième  mi- 
neure. Exemptes  : 

Accord  de  la  dominante.        Accord  de  la  qinnte  dimuiaée  du  même  ton . 

5  -6-  . 


^^m 


^^m 


Réiinton  des  deux  accords  précëdenu,  formant  la  septième  dominante. 


•cptième  mincara 
ouinte  juste 
tierce  niafeare 
iNMe  fonduMiitale 


On  chiffre  cet  accord  par  un  7  précédé  d'une  petite  croix . 
Quand  la  tierce  de  la  septième  n'est  pas  naturellement  majeure 
dans  le  ton  où  on  l'emploie ,  on  pose,  sous  le  7,  le  signe  acci- 
dentel nécessaire,  suivi  du  chifTre  3 ,  afin  de  rendre  majeure 
la  tierce  de  l'accord.  Exemples  : 

Tierce  rendue  majeure  par  lie  diète .        Tierce  rendue  migeure  par  le  bécarre. 
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La  septième  supérieure  doit  descendre  d'un  demi-ton  à  la 
tierce  de  la  tonique  \  la  note  sensible  (la  tierce)  doit  monter 
d'un  demi-ton  à  la  tonique;  la  quinte  de  l'accord  peut  monter 
à  la  tierce  ou  descendre  à  l'octave  de  la  basse.  Enfin,  la  basse 


(l)  La  batM  fondamentale  d'on  accord  quelconque  te  trouve  en  ëclielonnant  par  tiercea 
toatet  les  notes  qui  le  oompotent;  ainsi ,  par  exemple,  si'nous  avions  i  chercher  quelle 
est  la  basée  fondamentale  des  notes  eoivantet  :  ui,  si  hémiA,  #o/,  mi 


i=^-=fl 


nous  verrions  qu'il  n'y  a  que  Vitt  qui  puisse  commencer  la  série  de  tierces ,  et  que,  par 
conséquent ,  c'est  ce  même  ut  qui  est  la  basse  fondamentale  de  cet  accord  de  septième 
dominante  du  ton  de/rr. 
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fait  sa  résolution  naturelle  sur  la  toniqfue  du  ton  dont  elle  est 
la  quinte. 

Ej^mple  de  la  résolution  de  la  septième  dominante  dans  le 
mo^B^jeur  : 
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Exemple  de  la  résolution  de  la  septième  dominante  dans  le 
mode  mineur  : 


.  Quand  on  veut  que  Taccord  sur  lequel  la  septième  se  résout 
soit  complet,  il  iaut  supprimer  la  quinte  de  la  septième  domi- 
nante et  doubler  la  basse  fondamentale  dans  une  pat*tie  haute. 
Exemple  :  , 
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Quelques  auteurs  suppriment  même  la  tierce  de  la  septième 
dominante ,  mais  jamais  quand  cet  accord  sert  pour  moduler 
dans  un  ton  nouveau.  Cette  suppression  a  plutôt  lieu  quand  en 
écrit  à  trois  qu^à  quatre  parties.  Exemple  : 

{Éùui,  Mment,  —  IIP  Part.)  3i> 


466 


CKAFITRB  I. 


i 


^ 


il 


m 


s 


rt 


ê 


m 


ê 


Si  Toti  écrivait  la  septième  dominante  à  cinq  parties^  il 
faudrait  doubler  la  basse  fondamentale  dans  une  partie  haute. 
Exemple  : 
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Vut  a  été  redouble  à  la  troisième  partie ,  afin  de  résoudre 
la  note  sensible  (le  si)  sur  roctave  de  la  tonique. 

La  septième  dominante  a  trois  renversements.  Le  premier 
se  place  sur  la  tierce  de  Taccord  et  fait  sa  résolution  naturelle 
sur  la  tonique  ;  il  est  composé  de  tierce  mineure ,  quinte  dimi- 
nuée et  sixte  mineure.  Il  se  chiffre  par  un  6  et  un  -5-  barré. 

Exemple  : 


i 


^ 


6 


^ 


-^ 


2Z 


Par  exception,  on- peut  résoudre  ce  premier  renversement^ 
sur  le  second  renversement  de  Taccord  parfait  du  quatrième 
degré,  parce  que  la  septième  prépare  la  quarte  du  second  accord; 
mais,  alor9»  on  doit  moduler  à  la  tonique  du  quatrième  degré. 
Exemple  : 
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Dans  lair  Garde  à  vonsl  de  ^n  opëm  de  /d(  Fiancée^ 
M.  Âuber  aainsi  employé  et  résolu,  par  eiceptioD,  lé  premier 
renversement  de  la  septième  dominante  du  ton  d'ut  : 


nuTz.     Moderato. 


i^m^^^^^fW^i=f=^^^^ 


Donnez  des  rendez-Tons,  Me  yoi-cj,g«lrde  à      tous! 

aiOUCTION  DE  l'habhonib, 
QUI  ACCOIf PAGNE  LA  VOIX  : 

CI 


Le  second  renversement  de  la  septième  dominante  se  pose 
s«r  la  quinte  et  se  résout  sur  la  tonique.  Il  est  composé  de 
tierce  mineure,  quarte  juste  et  sixte  majeure  ;  on  le  chiffre 

par  A.  Exemple  : 
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Quelques  auteurs  prétendent  que  la  quarte  de  ce  renver- 
sement a  besoin  d'être  préparée  à  cause  de  sa  dureté.  Ce  pré- 
cepte est  spécieux.  Si  la  quarte  était  attaquée  avec  la  note  de 
basse ,  sans  être  accompagnée  de  la  sixte ,  certainement  cette 
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fraction  d'accord  (i)  serait  d'un  effet  un  peu  dur^  mais,  eti 
ayant  soin  de  frapper  simultanément  la  quarte  et  la  sixte ,  la 
préparation  est  inutile  >  et  Voreille  la  plus  délicate  n'a  rien  à 
redouter. 

Le  troisième  renversement  de  la  septième  dominante  se  pose 
sur  la  septième  supérieure  de  Taccord,  et  se  résout  sur  le  pre- 
mier renyersement  de  la  tonique  naturellcé  II  est  composé  de 
seconde  majeure,  quarte  augmentée  et  sixte  majeure;  on  le 

chiffre  ainsi  :   '  *.  Exemple  : 


i 


S 


-O- 


'\ 


^  ^ 


zz 


On  appelle  aussi  ce  troisième  renversement  accord  de  triton^ 
parce  qu'il  y  a  trois  tons  du  premier  au  troisième  son. 

Par  exception ,  ce  troisième  renversement  peut  se  résoudre 
sur  la  dominante  ou  la  septième  dominante  du  mode  mineur 
relatir. 

Exemple  de  la  résolution  sur  là  dominante  du  ton  mineur 
relatif: 


(i)  C'est  par  extension  qu'on  appelle  acconl.une  tierce,  une  quarte,  une  quinte^  etc., 
frapp^et  avec  leurs  basses  infërienres  ;  car  deux  tons^  entendus  ensemble ,  ne  forment 
qu'une /racfion  d'accord.  Il  n'y  a  que  trois  sons  différent*^  entendus  ensemble,  qui  for- 
ment véritablement  un  accord  complet.  Ainsi,  la  tierce  ut-nù  n'est  un  accord  compUi 
que  par  l'adjonction  du  sol  ou  du  ^,  qui  déterminent,  soit  l'accord  parfait  d'u/  (non 
reniretttf),  dans  le  premier  cas,  ou ,  dans  le  second,  celui  de  la  tonique  mineure  de  la 
(à  son  prtmier  renvenement).  Exemples  x. 


»   ■  ■    ■  ■  »i^ 


^^a 


àCQORD  DE  SEPTIEME  DOMINANTE. 


46» 


m 


s 


m 


zz 


t* 


^9- 


2Z 


-^ 


2r 


Exraif>le  de  la  résolutioa  s]iir  la  septième  dominante  du  ton 
mineur  relatif  ; 
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Il  y  a  de  Télégance  à  résoudre  la  sixte  supérieure  du  troi- 
sième renversement  sur  la  tierce  du  premier  renversement 
de  Taccord  parfait.  Exemple  : 
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Un  croisement  a  lieu  entre  la  première  et  la  seconde  voix  ^ 
c'est-4-dire  que  cette  dernière  passe  au-dessus  de  l'autre.  (Nous 
développerons  plus  loin  cette  faculté  de  faire  croiser  les  parties.  ) 
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L'accord  <)«  septième  dominante  fat  trouvé  par  Monte verde, 
compositeur  qui  florissait  en  Italie  au  oommenoMiment  du  dix- 
septième  siècle.  Ce  grand  musicien  fut  non  seulement  un 
profond  théoricien ,  pour  le  temps  où  il  vivait,  mais  son  génie 
contribua  aiwi  à  la  création  de  l'opéra,  et  la  partition  SOifeo 
(Orphée),  qu'il  écrivit  à  Florence  en  1607,  a  donné  à  son  nom 
un  éclat  impérissable  dans  les  fiistes  de  Tart  lyrique. 

Quand  Monteverde  publia  sa  découverte  de  la  septième 
dominante^  les  routiniers,  ses  contemporains,  crièrent  au 
scandale;  à  les  entendre,  l'harmonie  était  perduQ  par  Tinno- 
vation  du  barbare  qui  osait  proclamer  que  la  septième  n'était 
pas  un  retard  de  la  sixte  (i),  mais  bien  un  véritable  accord  ! 
Cependant  cette  admirable  septième  fut  la  source  de  notre 
tonalité  moderne  ^  en  donnant  une  marche  fixe  et  régulière  à 
la  note  sensible  du  ton ,  marche  inconnue  dans  la  tonalité  du 
ptaio-ehant,  Ajoutons  que  l'accord  de  septième  dominante  aert 
k  moduler  (îkoîl^inent  d'un  ton  dans  un  autre ,  parce  que  cette 
dissonnance  est  si  douce  qu'on  peut  l'attaquer  sans  (Nréparation 
aucune. 

Remarquez ,  avant  de  terminer  cette  section ,  que ,  quel- 
quefois y  on  ptut  ne  pas  résoudre  la  septième  (non  renversée) 
sur  sa  tonique  naturelle ,  mais  bien  sur  le  deuxième  renverse- 
ment de  c$e  dernier  accord.  Dans  ce  cas,  la  sixte ^t  quarte 
retourne  sur  la  septième  dominante  pour  terminer  par  la  réso- 
lution régulière.  Exemple  : 
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(1)  Ou  verra  «u  troisième  chapitre,  «ection  4«9  suspensions^  U  difTëreDce  qui  eiisU 
entre  uoe  re'rilabie  septième  et  le  retard  de  la  sixte  par  la  seplicoio,  etc. 
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On  peut,  eii6ii,  employer  la  septième  dominante  et  ses  trois 
repYersements,  ou  de  suite,  comme  dans  Texempk  suivant  : 
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ou  en  les  fidsaut  reposer  l'un  après  Tautre  sur  leurs  résolutions 
natuielles.  Exemple  :. 


Les  renversements  de  toutes  les  autres  espèces  de  septième», 
dont  nous  parlerons  par  .la  suite ,  pourront ,  comme  ceux  de 
la  septième  dominante ,  être  entendus  Tun  après  l'autre ,  ou 
bien  en  fitisant  un  repos  sur  chacune  de  leurs  résolutions, 
naturelles.  ] 


SECTION  YI. 


Accord  «k  Mptième  doméimau  avec  quinte  augneniée. 


t.  Qu'est-ce  que  la  septième  dondnarûe  avec  quinte 
augmentée  ? 

C'est  le  même  accord  que  le  précédent  ;  seulement, 
on  augmente  sa  quinte  au  moyen  du  dièse  ou  du  bé- 
carre^ suivant  le  ton  dans  lequel  on  remploie. 
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2.  Comment  prëpare-t-on  et  résout-on  cet  accord  ? 

On  le  prépare  en  le  faisant  entendre  d'abord  avec 
sa  quinte  juste  ;  puis ,  la  partie ,  qui  a  fait  cet  inter- 
valle) le  reproduit  de  nouveau  haussé  d'un  demi-ton. 
La  résolution  a  lieu  sur  l'accord  parfait  diatonique  du 
ton  dans  lequel  l'accord  s'emploie. 

[  La,  septième  dominante  avec  quinte  augmentée  est  com- 
posée de  son  fondamental ,  tierce  majeure ,  quinte  augmentée 
et  septième  mineure. 

II  faut  avoir  soin  de  tenir  la  septième  de  Taccord  à  une  dis- 
tance de  sixte  augmentée  de  la  quinte  augmentée,  afin  d^éviter 
rintervalie  de  tierce  diminuée;  intervalle  trop  dur  à  entendre. 

On  chiffre  cet  accord  par  ^i  ou  l.^  (  suivant  le  ton  dans  le- 
quel on  le  pratique). 

Exemple  dans  lequel  la  septième  mineure  fait  tierce  dimi- 
nuée avec  la  quinte  augmentée  de  l'accord;  ce  qui  est  vicieux  : 
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Même  exemple  rectifié  ;  la  septième  placée  à  une  distance  de 
sixte  augmentée  de  la  quinte  de  l'accord  :* 
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3.  Cet  accord  peut-il  se  renverser? 

Oui  ;  il  a  même  y  à  la  rigueur^  les  trois  renverse- 
ments de  la  septième  dominante  simple;  mais  on  doit 
avoir  soin  de  toujours  placer  la  quinte  augmentée  à  dis- 
tance de  la  septième^  afin  d'éviter  la  tierce  diminuée^ 
dont  nous  avons  fait  remarquer  l'effet  désagréable, 

[Le  premier  renversement  se  pose  sur  la  tierce  de  Taccord  ; 

il  est  composé  de  tierce  majeure,  quinte  diminuée  et  sixte 

6        6 
mineure.  Il  se  chifire  ainsi  :  5,  ou  5,  dans  un  ton  avec  des 

*3      b3 
bémols,  et  se  résout  sur  la  tonique.  Exemple  ; 


prépartUon 


i 


^ 


JO^ 


efltet 


^^ 


Z2^ 


résolu  Uoi^ 

ZXL — 


^ 


6 
•6- 


^ 


6 
-6- 

P 


-o- 


22: 


Le  deuxième  renversement  se  pose  sur  la  quinte  de  Faccord  ; 
il  est  composé  de  tierce  diminuée,  quarte  diminuée  et  sixte  mi- 

neure.  U  se  chiffre  ainsi  -r^^^ ,  et  se  résout  sur  le  premier  ren- 
versement de  la  tonique.  Exemple  : 
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Ce  renversement  est  iras  peu  usité . 
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Remarquez  que  la  septième  est  placée  à  un  intervalle  de 
dixième  supérieure  à  la  basse  (le  re  dièse). 

Le  troisième  renversement  se  pose  sur  la  septième  ;  il  est  com- 
posé de  seconde  majeure ,  quarte  augmentée  et  sixte  augmen* 
tée.  II  se  résout  sur  le  premier  renversement  de  la  tonique,  et, 
par  exception,  sur  la  dominante  du  ton  mineur  relatif.  On  le 

chiffre  par  -^49  ^^  P^^  "{"49  <iu^ii<l  on  Femploie  dans  un  ton 

avec  des  bémols. 

Exemple  de  la  résolution  sur  le  premier  renversement  de 
la  tonique  : 
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Exemple  de  la  seconde  résolution  sur  la  dominante  du  ton 
mineur  relatif  : 
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SECTION  TIII. 

De  la  septième  de  seconde  espèce,  ou  sq^Uème  de  seconde 

dans  le  mode  majeur. 


Qu'est-ce  que  la  septième  de  seconde  espèce  ? 
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C'est  un  composé  de  Taccord  parfait  mineur  du 
second  degré ,  et  de  l'accord  parfait  majeur  du  qua- 
tritoie  degré  de  la  gamme  majeure, 

[  Exemples  : 

Accord  mineur  Accord  majeur 

du  dwinlème  degré  d^ui  majeur.      du  quatrième  degré  à^ut  majeur. 


S — ^ — i      s=?^^ 


Exemple  de  la  réunion  des  deux  accords  précédents  qui 
forment  la  septième  de  seconde  espèce  : 


•me  m  meure 
|u«te 
mineure 
lOD  fbDdaoMDtal 


Cette  septième  est  composée  de  son  fondamental,  tierce  mi* 
neure,  quinte  juste  et  septième  mineure.  On  la  chiffre  ainsi  : 

J,  afin  de  la  distinguer  de  la  septième  dominante,  dont  elle 

ne  difière  que  par  sa  tierce,  qui  est  mineure,  tandis  que  celle 
de  la  septième  dominante  est  majeure. 

Parallèle  entre  ces  deux  septièmes. 

Stplième  âomÎDante  Senlième  de  seconde  daot  le  mode  majeur 

7  7 
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La  tierce  mineure  de  la  septième  de  seconde,  rendant  cet 
accord  phis  dur  que  celui  de  septième  dominante ,  on  doit 
préparer  la  septième  dans  un  accord  précédent.  La  résolution 
naturelle  de  la  septième  de  seconde  espèce ,  a  lieu  sur  la  sep- 
tième dominante  du  ton  dans  lequel  on  l'emploie .  Exemple  : 
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SOPRANO. 


CONTRALTO. 


TENOR. 


BASSE. 
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Remarquez  que  ia  septième  descend  d^un  ddmwton  sur  la 
tierce  de  la  septième  dominante. 

.  Cet  accord  a  trois  renversements.  Le  premier  se  pose  sur 
la  tierce,  et  se  résout  sur  ta  septième  dominante  du  ton ,  ou 
sur  le  troisième  renversement  de  cette  même  septième  domi- 
nante. Ce  renversement  est  composé  de  tierce  majeure ,  quinte 

juste  et  sixte  majeure.  On  le  chiffre  par  ^, 

Exemple  de  la  première  résolution  : 
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Exempte  de  la  seconde  résolution  (moins  usitée) 
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DE  LA  SEPTIÈME  DE  SECONDE  ESPECE. 
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Par  exception ,  on  peut  encore  résoudre  ce  premier  renver- 
sement sur  le  second  renversement  de  Taccord  parfait  de  la 
tonique  dans  lequel  on  l'emploie ,  alors  la  septième  reste  en 
place.  Exemple  : 
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Cette  résolution  exceptionnelle  est  souvent  employée  de 
préférence  ^à  la  résolution  sur  la  septième  dominante-,  parce 
que  le  repos  sur  la  sixte  et  quarte  fiaiit  mieux  pressentir  l'accord 
final  du  Ion  principal.  Nous  remarquerons  que  la  préparation 
de  la  septième  n  est  pas  essentielle  quand  on  emploie  cet  accord 
à  son  premier  renversement. 

Le  second  renversement  de  la  septième  de  seconde  espèce 
se  pose  sur  la  quinte  de  Taccord,  et  se  résout  sur  la  septième 
dominante  du  ton  principal  ou  sur  le  premier  renversement 

de  la  septième  dominante.  Il  est  composé  de  tierce  mineure. 

6 
quarte  juste  et  sixte  mineure.  On  le  chiffre  par  4*  L^  sixte , 

o 
étant  mineure ,  il  faut  absolument  préparer  la  quarte  de  ce 

renversement ,  parce  que,  dans  ce  cas,  sa  dureté  serait  insup- 
portable. 

Exemple  de  la  première  résolution  sur  la  septième  domi- 
nante : 
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Exemple  de  la  seconde  résolution  sur  le  premier  renverse- 
ment  de  la  septième  dominante  : 
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Ce  renversement  est  très  peu  usité. 

Le  trobième  renversement  de  la  septième  de  seconde  espèce 
se  pose  sur  la  septième  et  se  résout  sur  le  premier  renverse- 
ment de  la  septième  dominante  du  ton  dans  lequel  on  remploie. 
Il  est  composé  de  seconde  majeure ,  quarte  juste  et  sixte  ma- 
jeure ;  on  le  chiffre  par  ^. 

La  septième  a  absolument  besoin  d'être  préparée.  Exemple  : 
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Ce  troisième  et  dernier  renversement  est  peu  usité  ;  cepen- 
dant son  effet  est  très  pittoresque. 

Voici  un  passage  d'un  chœur  de  chasseurs  de  hobin  des 
bois  y  du  célèbre  C.-M.  de  Weber,  où  Taccord»  qui  fiût  le 
sujet  de  cette  section ,  est  employé  avec  ce  tact  exquis  qui 
caractérbe  toutes  les  productions  de  ce  grand  compositeur. 
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Robin  des  bois,  acte  i*s  scèoe  1^. 
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n  y  a,  dans  ces'  quelques  mesures,  à  part  le  mérite  harmoni- 
que, un  ton  de  spirituelle  moquerie  dont  Teffet  est  très  piquant 
à  la  scène.  Tony  arrive  avec  les  chasseurs  ;  il  a  manqué  le 
prix  à  la  carabine ,  et  ses  joyeux  compagnons  le  montrent  an 
doigt  en  regardant  l'heureux  rival  de  Tamant  d'Anna  (i). 


(i)  Voir  la  partition  traduite  par  M.  Cattil-Blasc ,  pour  l'aoalyie  entière  de  m  clicrur 
rtnarqoable. 
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Quelques  auteurs  ont  résolu,  par  exception ,  la  septième  de 
seconde  espèce  sur  la  dominajite  du  ton  mineur  relatif.  Mo- 
zart a  pris  cette  licence  dans  son  Don  Juan^  acte  i",  n*  a. 

Allegretto, 


DONA  ANNA. 
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Enfin,  M.  Le  Sueur,  dans  sa  belle  i(/655e  de  Noël^  a  employé 
Taccord  de  septième  de  seconde  espèce ,  à  son  troisième  ren- 
versement, d^une  manière  délicieuse. 


N*  2  de  la  Messt  de  Noël  de  M.  Le  Soenr. 


Allegretto. 
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SECTION  YIII. 
Septième  de  troiaill^  espèce ,  ou  septièiiie  de  aeoonde  dans  le  ton  mineur. 

!•  Qu'est-ce  que  Taccord  de  septième  de  troisième 
espèce  ? 

C'est  la  réunion  de  Taccord  de  quinte  diminuée  y 
posé  sur  le  second  degré  du  mode  mineur^  et  de  lac- 
cord  parfait  mineur  du  quatrième  degré  du  même  mode. 

[Exemple  : 

Accord  par&it  mînear 
Accord  de  quinte  diminue'e.  du  «piatrième  degrë. 
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RéuaîoQ  de  ces  deux  accords,  formant  la  septième  de  seconde 

dans  le  ton  mineur* 
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Cette  septième  est  composée  de  son  foudamental,  tierce 
mineure,  quinte  diminuée  et  septième  mineure  ;  elle  ne  diffère 
de  la  septième  de  seconde,  dans  le  mode  majeur,  que  par  sa 
quinte  qui  est  diminuée^  tandis  que  celle  de  Taccord  précédent 

est  juste  ^  on  la  chiffre  par  _Z  .  La  préparation  de  la  septième 

n'est  pas  de  rigueur,  mais,  pourtant,  .l'effet  de  Taccord  est 
plus  doux  quand  elle  a  lieu  \  cette  septième  se  résout  sur  la 


483  CHAPITRE  I. 

septième  dominante  du  ton  mineur  dans  lequel  on  Tem ploie. 
Exemple  : 
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Cette  septième  a  trois  renversements  :  le  premier  se  pose  sur 
la  tierce  de  Tacoord  \  il  est  composé  de  tierce  mineure,  quinte 
ju^te  et  sixte  majeure.  Il  se  résout  sur  la  dominante,  ou  sur 

le  troisième  renversement  de  la  septième  dominante.  On  le 

6 
chiffre  par  5. 

S 

Exemple  de  la  première  résolution  : 
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Exemple  de  la  deuxième  résolution  : 
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Par  exception,  on  peut  encore  résoudre  ce  premier  renver- 
sement sur  la  sixte  et  quarte  de  la  tonique  mineure.  Exemple  : 


i 


pr^pantion 


DE  LA  SEPTIÈIIE  DE  TROISIEBIE  ESPECE.  483 

réMtotloo  condiuioii 
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Le  second  renversement  de  la  septième  de  troisième  espèce 
se  pose  sur  la  quinte  de  Taccord,  et  se  résout  sur  la  septième 
dominante  du  ton  mineur  ou  sur  la  sixte  et  quarte  de  la 
tonique  du  même  ton.  Ce  renversement  est  composé  de  tierce 
majeure ,  quarte  augmentée  et  sixte  majeure  ;  on  le  chiffre 

6 

par  f  4. 

3 

Exemple  de  la  première  résolution  sur  la  septième  domi- 
nante du  ton  mineur  : 


préparation 


effet 


rètolutioa 


condasioD 


^ 


m 


o- 


^ 


6 


-O- 


tl 


laz 


"St 


-zzz 


Exemple  de  la  deuxième  résolution  sur  la  sixte  et  quirle 
de  la  tonique  mineure  : 
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Si  Ton  prépare  la  quarte  augmentée  (le  5i) ,  Teffet  de  ce 
renversement  est  beaucoup  plus  doux. 

Le  troisième  renversement  se  pose  sur  la  septième,  et- se 
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résout  sur  la  premier  renversement  de  Taccord  de  septième 
dominante  du  ton  mineur.  Ce  troisième  renversement  est 
composé  de  seconde  majeure,  quarte  juste  et  sixte  mineure  ; 

il  se  chiffre  par  4  ou  4 ,  suivant  le  ton. 

Il  faut  absolument  préparer  la  septième,  dans  ce  troisième 
renversement,  à  cause  de  la  quarte.  Exemple  : 
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L'accord  de  septième  de  seconde  non  renversé,  et  son  pre- 
mier renversement,  s'emploient  de  préférence  aux  deux  der- 
niers renversements.] 


SECTION  IX. 


Be  la  septième  de  quatrième  espèce  ou  septième  majeure. 

1 .  Qu'est-ce  que  Taccord  de  septième  de  quainème 
espèce  ? 

C'est  un  composé  de  l'accord  parfait  majeur  du 
quatrième  degpré  y  et  de  raccord  parfait  mineur  relatif 
du  ton. 

[  Exemple  : 

Accord  parfait  du  quatrième  degré.        Accord  par&it  mineur  relatif. 


h-^à-j( 


1ï=?P=B 


DE  LA  SSPTitME  DS  QUATRIEME  B6PBGC. 


Ifi6 


ILéanipn  des  deux  accords  prëcédents,  formani  T accord  de  seplième 

sur  le  quatrième  degré. 


^^^=1 


Cet  accord  est  compose  de  son  fondamental^  tierce  majeure, 
quinte  juste  et  septième  majeure  \  son  eflPet  est  si  dur  qu'il 
faut  absolument  préparer  la  septième.  La  résolution  de  cet 
accord  se  &it  sur  la  septième  de  troisième  espèce,  qui  se  résout 
sur  la  dominante  du  même  ton,  pour  terminer,  enfin,  sur  la 
tonique  mineure.  On  chifi^rc  cet  accord  par  un  7.  Exemple  : 


•Ibl 


pr^oûèrt  ritolulion 


réMiatiOD   coocioiion 


On  Toit ,  par  cet  exemple ,  quil  suffit  d'aToir  préparé  la 
première  septième  pour  que  toutes  les  suivantes  soient  pré- 
parées naturellement. 

Cet  accord  a  trois  renversements  fort  peu  usités.  Le  premier 
se  pose  sur  la  tierce  ;  il  est  composé  de  tierce  mineure,  quinte 

juste  et  sixte  mineure  :  il  se  chiffire  par  5 ,  et  se  résout  sur  la 

3 
septième  de  troisième  espèce,  qui,  à  son  tour>  se  résout  sur  la 

septième  dominante  du  ton  mineur  relatif,  afin  de  faire  un 

repos  sur  la  tonique.  Exemple  : 
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prép«rat*o« 
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On  peut  aussi  résoudre  ce  premier  renversement  sur  le 
troisième  renversement  de  la  septième  de  troisième  espèce. 
Exemple  : 
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Le  second  renversement  se  pose  sur  la  quinte  de  Taccord  \ 
ii  est  composé  de  tierce  majeure,  quarte  juste  et  sixte  ma- 
jeure. Il  se  résout  sur  la  septième  de  troisième  espèce  ,  qui , 
à  son  tour,  se  résout  sur  la  septième  dominante  pour  faire 


6 


un  repos  final  sur  la  tonique  mineure.  On  le  chiffra  par  4- 
Exemple  : 
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cBel         première rétol ut) on   deuxième  réiolation    eoneliuion 
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Le  troisième  renversement  se  pose  sur  la  septième ,  et 
se  résout  sur  le  premier  renversement  de  la  septième  de 
troisième  espèce,  qui,  résolue  sur  la  septième  dominante 
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du  ton  mineur,  conclut  à  la  tonique  du  même  mode.  II  est 
composé  de  seconde  majeure,  quarte  juste  et  sixte  mineure , 


6 


et  se  chiffre  par  4 .  Exemple  : 
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clfit      premier*  résolution  4euxième  réMlulio»    condiuion 


Quoique  cet  accord,  renversé  ou  non,  soit  très  rarement 
employé  par  les  compositeurs  à  cause  de  sa  dureté ,  il  peut  se 
présenter,  pourtant,  certaine  situation  où  il  soit  d'un  grand 
secours  ;  c'est  au  goût  de  Tharmoniste  à  savoir  s'en  servir  à 
propos. 

Ici  se  termine  la  série  des  quatre  sepiiètaes fondamentales^ 
c'est-à-dire  dont  le  premier  son  est  arbitraire ,  car  on  verra 
plus  loin  qu'il  existe  encore  deux  autres  Septièmes  ;  màia  ces 
deux  accords  dissonnaùts  ne  sont  que  les  dérivés  d'accords 
fondamentaux  dont  le  premier  son  est  supprimé. 

Le  lecteur  remarquera,  à  l'égard  de  la  marche  naturelle  des 
dissonnances,  qui,  comme  nous  l'avons  dit,  doivent  toujours 
descendre  d'un  degré  à  la  tierce  de  l'accord  sur  lequel  on  les- 
résout,  que^  si  la  septième  d'un  accord  est  doublée  dans  les 
parties  hautes,  la  septième  placée  dans  la  partie  la  plus  élevée 
devra  descendre  d'un- degré,  tandis  que  celle  placée  dans  la 
partie  inférieure  devra  monter  d'un  degré.  .     > 

Exemple  où  la  septième  dominante  est  doublée  dans  les 
deux  parties  hautes  : 


^, 
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La  septième  supérieure  descend  de  préférence  à  l'autre, 
parce  que  i*oreiile  la  perçoit  davantage  à  cause  de  sa  position 
élevée. 

Mais,  si  c'était  la  basse  qui  doublât  la  septième,  il  faudrait 
qu'elle  descendit  d'un  demi-ton^  tandis  que  la  partie  haute 
devrait  monter  d'un  degré.  Exemple  : 


t4 
9 


"v 


9 


.a. 


La  basse  a  dû  descendre  d'un  degré  dans  l'exemple  précé* 
dent,  parce  que  cette  grave  partie,  faisant  la  septième  ou  la 
dissormance  de  l'accord,  est  perçue  d'abord  par  l'oreille,  attendu 
qu'elle  supporte  toutes  les  notes  des  parties  aiguës.  Enfin ,  le 
mouvement  contraire^  dans  les  deux  exemples  précédents,  était 
de  rigueur,  afin  d'éviter  deux  octaves  de  suite. 

Il  est  inutile  d'observer  que  tout  ce  que  nous  venons  de  dire 
au  sujet  de  la  résolution  de  la  septième  dominante  doublée 
s'applique  à  toutes  les  autres  espèces  de  dissonnances  ,  quand 
elles  sont  dans  ce  cas  exceptionnel.] 

SECTION  X. 
Aooordjde  neuvième  majeure. 

1 .  Qu'est-ce  que  raccord  de  newième  majeure  ? 
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C'est  i}ne  septième  dominante  à  laquelle  on  ajoute 
une  tierce  majeure  supérieure. 

[Cet  accord,  composé  de  son  fondamental,  tierce  majeure, 
quinte  juste,  septième  mineure  et  neuTième  majeure,  se  pose 
sur  la  dominante  du  ton  majeur,  et  se  résout  de  deux  manié- 
res  ^  savoir  :  sur  la  septième  dominante  ou  sur  la  tonique.  II  se 
chiffre  par  9,  qu*on  précède  du  dièse  ou  du  bécarre  néces- 
saire, suivant  le  ton.  Exemple  : 
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ê 


^ 


] 


neuvième  mijeure 
■e^tième  mineure 
quinte  iusta 
tiere»  mijciire 
MO  fondamental 


Exemple  de  la  première  résolution  sur  la  septième  domi- 
nante qui  va  à  la  tonique  principale  : 


Exemple  de  la  seconde  résolution  sur  la  tonique  princi- 
pale : 
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Remarquez  que  la  neuvième  doit  être  placée  dans  la  partie 
la  plus  haute  ;  que,  dans  Tune  ou  Tautre  résolution ,  elle  doit 
descendre  d'un  degré,  et  que  la  quinte  de  l'accord  (qu'on 
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peut  supprimer  sans  difficulté)  doit,  quand  pn  remploie, 
monter  sur  la  tierce  de  la  tonique ,  sf  Ion  résout  de  suite  sur 
cet  accord/afin  d*éviter  deux  quintes  de  suite  entre  les  [narties 
hautes. 

Exemple  de  deux  quintes  de  suite  entré  la  première  et  la 
troisième  parties  hautes  : 


mauYais 
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Méme  exemple  corrigé  : 
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Quant  aux  autres  notes  qui  composent  Faccord  de  neu- 
vième, elles  suivent  la  marche  ordinaire  de  celles  de  la  sep- 
tième dominante ,  c'est-à-dire  que  la  septième  descend  d'un 
degré  et  que  la  tierce  monte  d'un  degré.  La  neuvième ,  étant 
un  intervalle  de  seconde  redoublée  à  Foctave,  et  produisant 
un  effet  dur,  il  vaut  mieux  la  préparer,  soit  à  la  partie  haute 
(exemple  premier),  soit  à  la  basse  (exemple  deuxième).  Cepen- 
dant ,  c  est  plutôt  à  cette  dernière  partie  que  la  préparation 
doit  avoir  lieu,  parce  que  la  note  qui  fait  neuvième ,  n*étant 
pas  encore  entendue,  produit  plus  d'effet  à  son  entrée. 

Exemple  de  la  préparation  de  la  neuvième  dans  la  partie 
haute  : 
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Remarquez  qu'on  supprime  la  quinte  de  la  neuvième  quand 
on  écrit  à  quatre  parties  réelles. 

Exemple  de  la  préparation  de  la  neuvième  à  la  basse  : 
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.  préparation  cfTst  rcaolutiou 

Plusieurs  auteurs,  afin  de  rendre  Teffet  de  la  nieuvième  plus 
sensible,  font  'précéder  cet  accord  de  celui  de  sixte  et  quaite 
sur  la  dominante  du  ton  principal  y  et  résolvent  la  neuvième 
sur  la  dominante  avant  de  conclure  à  la  tonique.  Cest  ainsi  que 
Hérold  Ta  pratiqué  dans  le  trio  d  u  second  acte  du  Préaux  Clercs. 

Préaux  CUrcs,  trio  du  second  acte. 
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d«uzi«iiM  rcD-  DCQTtènM 
accord  parfcit  du  quatrième  teriement  d«     majeure 

***^*  la  tonique 
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L  accord  de  neuvième  ne  se  renverse  pas  \  mais,  en  suppri- 
mant sa  note  fondamentale  »  on  obtient  Taccord  de  septième 
sensible  (i),  qui  est  composé  de  tierce  mineure,  quinte  dimi- 
nuée et  septième  mineure.  Cet  accord  se  pose  sur  la  note  sensi* 
ble  du  ton  majeur,  et  se  résout  de  suite  à  la  tonique,  ou  sur  le 
premier  renversement  de  la  septième  dominante  du  ton  prin- 
cipal. 11  se  chiffre  par    2^  Exemple  : 
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•eptièma  mioenre 
quinta  diminuée 
tierce  mineure 
Il  note  Musible  du 
toD  majeur 


Exemple  de  la  première  résolution  de  la  septième  sensible 
sur  la  tonique  : 
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■on  fondamental 


Si  Ton  prépare  la  septième  (le  /a),  leffet  de  Taccord  est  plus 
doux. 

Exemple  de  la  préparation  et  de  la  résolution  de  la  septième 
de  sensible  sur  le  premier  renversement  de  la  septième  domi- 
nante du  ton  principal  : 
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(i)  Ainsi  appelée  ,   parée  qu'elle  te  pose  sur  la  note  sensible  du  Ion  dans  lequel  elle 
sert  à  psscr. 
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Haydn,  dans  le  largo  de  son  quatuor  en  sol  mineur^  a  ré- 
solu ,  sans  la  préparer,  la  septième  de  sensible  sur  la  tonique , 
cl,  de  plus,  il  en  a  supprimé  la  tierce. 

Troiiiéme  mesure  du  largo  du  sixième  quatuor  de  Haydn. 
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•eptiinic  iensibla      résolution  lur  la  to- 

□Ique  priudpalo 

Il  ne  faut  pas  confondre  l'accord  de  septième  sensible  avec 
celui  de  septième  de  troisième  espèce  (ou  de  seconde  dans  le 
ton  mineur)  \  quoique  ces  deux  accords  soient  composés  des 
mêmes  intervalles  et  représentés  par  les  mêmes  chiffres ,  ils 
diffèrent  essentiellement  Tun  de  l'autre  par  leur  résolution. 

Ainsi,  la  septième  de  sensible  se  résout  de  suite  à  la  tonique, 
ou,  par  exception,  sur  le  premier  renversement  de  la  septième 
dominante  du  ton  majeur^  tandis  que  la  septième  de  troisième 
espèce  se  résout  toujours  sur  la  dominante  du  ton  mineur. 

Parallèle  entre  la  septième  de  sensible  et  celle  de  troisième  espèce. 
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Nous  observerons,  en&n ,  que  la  septième  de  sensible  ne  se 
renverse  jamais ,  tandis  que  celle  de  troisième  espèce  a  trois 
renversements,  comme  tout  accord  fondamental  composé  de 
quatre  noies  réelles.^ 


SECTION  XI. 

Accord  de  neuvième  miucure. 


1 .  Qu'est-ce  que  la  newième  mineure  ? 

C'est  une  septième  dominante  à  laquelle  on  ajoute 
une  tierce  mineure  supérieure. 

[Cet  accord  est  composé  de  son  fondamental,  de  tierce  ma- 
jeure, de  quinte  juste^  de  septième  mineure,  et,  enfin,  de  neu- 
vième mineure.  Il  se  pose  sur  la  dominante  du  ton  mineur,  et 
se  résout ,  soit  sur  la  septième  dominante  du  même  ton ,  ou 
de  suite  sur  la  tonique  ;  il  se  chiffre  par  un  9,  qu'on  précède  du 
bécarre  ou  du  bémol  nécessaire,  suivant  le  ton.  Exemple  : 
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neuTienie  niincure 
•eptièinc  mineure 
quinte  {uite 
tierce  majeure 
•on  fondamental 


Quand  on  prépare  la  neuvième,  soil  dans  une  partie  haute, 
OQ  plutôt  à  la  basse,  Teffet  de  cet  accord  est  plus  énergique. 

Kxcmpie  de  la  préparation  de  la  neuvième  dans  la  partie 
haute ,  et  résolution  sur  la  tonique. 
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Exemple  de  la  préparation  dans  la  basse,  et  résolution  de  la 
neuvième  mineure- sur  la  septième  dominante  : 
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COlIClUMOII 


Quand  on  écrit  à  quatre  parties  réelles,  on  supprime  la 
quinte  de  Taccord  de  préférence  à  toute  autre  note. 

Remarquez  que  la  neuvième  mineure  doit  être  toujours 
placée  dans  la  partie  la  plus  aiguë  et  qu'elle  doit  descendre 
d'un  demi-ton  ;  quant  aux  autres  notes  qui  composent  Tac- 
cord,  elles  suivent  la  règle  qui  régit  la  septième  dominante, 
c'est-à-dire  que  la  septième  descend  d'un  degré,  et  que  la  tierce 
(la  note  sensible)  doit  monter  d'un  degré  quand  on  résout  de 
suite  la  neuvième  à  la  tonique. 

De  même  que  la  neuvième  majeure ,  la  neuvième  mineure 
peut  se  résoudre  d'abord  sur  la  sixte  et  quarte  de  la  tonique 
(le  second  renversement  de  l'accord  parfait).  Exemple  : . 
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La  neuvième  mineure  ne  se  renverse  pas  \  mais,  en  suppri- 
mant le  son  fondamental,  on  obtient  l'accord  de  septième 
diminuée. 

Celte  septième  est  composée  de  tierce  mineure ,  quinte 
diminuée  et  septième  diminuée  -,  elle  se  pose  sur  la  note  sen- 
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sible  du  ton  mineur,  et  se  résout  sur  le  premier  rentersement 
de  la  septième  dominante  de^  ce  ton ,  ou  sur  ce  ton  mineur 
lui-même.   On  chiffre  ainsi  la  septième  diminuée:   -7-. 

Exemple  : 

-7- 

m. 


2± 


•eptième  diminué* 
quinte  diminuée 
tierce  mineure 
note  sensible  du  Ion 
mineur 


.  Exemple  de  la  première  résolution  de  la  septième  diminuée 
sur  le  premier  renversement  de  la  septième  dominante  : 
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Exemple  de  la  deuxième  résolution  de  la  septième  diminuée 
sur  la  tonique  mineure  : 
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L'accord  de  septième  diminuée  a  trois  renversements;  le 
premier  se'pose  sur  la  tierce:  il  est  composé  de  tierce  mineure, 
quinte  diminuée  et  sixte  majeure,  et  il  se  résout  sur  le  second 
renversement  de  la  septième  dominante  du  ton,  ou  sur  la  to- 

nique  mineure  elle-même.  On  le  chiffre  par    ^i^ 

Exemple  de  la  première  résolution  sur  la  septième  domi- 
nante (à  son  second  renversement)  : 
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Exemple  de  la  seconde  résolution  sur  la  tonique  : 
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Le  second  renversement  se  pose  sur  la  quinte  de  Taccord  \ 
il  est  composé  de  tierce  mineure ,  quarte  augoientée  et  sixte 
majeure  \  il  se  résout  sur  le  troisième  renversement  de  la  sep- 
tième dominante  du  ton,  ou  sur  le  premier  renversiement  de 

Taccord  parfait  de  la  tonique  mineure.  On  le  chiffre  par  T  7 

ou  7t  suivant  le  ton^ 

Exemple  de  la  première  résolution  sur  la  septième  domi- 
nante, à  son  dernier  renversemeat  : 
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Exemple  de  la  seconde  résolution  sur  le  premier  renverse- 
ment de  la  tonique  mineure  :    * 
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Haydn,  dans  le  final  de  son  sixième  quatuor  en  sol  mineur, 

( ÉUid.  Mmcnt.  —  IIP  PàaT.)  32 
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a  résolu  ce  second  renversement  sur  la  tonique  eUe-^méme , 
au  lieu  de  le  résoudre,  suivait  les  règles,  sur  le  premier  ren- 
versement de  cette  tonic[ue. 

Final  da  sixième  quatuor  eki  sol  mineur,  à  la  SI**  memro  de  la 

seconde  reprise. 
Allegro 
i.  Violon,  it* 
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Ncond  rcnvenement  de  le  eeptiéme  diminuée. 
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•é»  -#-  ^  ^  Accord  nerfait  de  la 


Accord  parfait  de  la 

tonique  principale  de 

mI  mineur 


Mozart ,  dans  un  passage  de  son  admirable  opéra  de  Don 
Juan^  a  résolu  le  second  renversement  de  la  septième  dimi- 
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nuée  sur  la  tierce  de  la  tonique  majeure^  contradictoirement  à 
la  règle  qui  oblige  à  résoudre  Taccord  de  septième  diminuée, 
renversé  ou  non,  sur  la  tonique  mineure. 

Ce  passage  est  plein  de  chaleur  et  d'énergie.  Tout  Teffet 
étant  dans  les  voix ,  nous  avons  pu  omettre  rqrchestre  su- 
perbe qui  les  accompagne. 

Don  Juan,  acte  premier,  final  du  premier  acte,  dernier  allegro, 

à  la  41*  mesure. 
Allegro. 

nONA  ANNA,  BLTIBB  ET  ZBBLIHB. 
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La  suite  de  sixtes  que  font  les  voix  de  soprano,  de  ténor  et 
de  basse  est  d'un  effet  sublime. 

Le  troisième  renversement  se  pose  sur  la  septième  de  Tac- 
cord  ^  il  est  composé  de  seconde  augmentée,  quarte  augmentée 
et  sixte  majeure.  Il  se  résout  sur  la  septième  dominante  du 

ton  dans  lequel  on  l'emploie  et  se  chiffre  par  ^. 
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Ce  renversement  est  très  peu  usité. 

Souvent,  au  lieu  de  résoudre  la  septième  diminuée,  non 
rerwersécy  sur  sa  tonique  naturelle ,  on  baisse  la  note  grave 
de  la  septième  diminuée  d'un  demi-ton ^  et,  alors,  on  obtient 
la  septième  dominai»te.  Exemple  : 
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Beethoven,  dans  un  passage  de  ï Orage  de  sa  simphonie 
pastorale,  a  résolu  une  septième  diminuée,  semblable  à  la  pré- 
cédente, non  seulement  en  abaissant  d'un  demi-ton  la  notode 
basse,  mais  en  plaçant  Taccord  de  neuvième  mineure  sur  cette 
même  note. 
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Ora^  de  Beethoifen,  à  11  IIO*  mefeare. 
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Allegro, 
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Le  même  auteur,  dans  Yandante  de  sa  simphonie  en  ia,  a 
résolu  la  septième  diminuée,  non  renversée^  sur  le  troisième 
renversement  de  la  septième  dominante  du  ton  principal. 
Exemple  : 

jéndànie  de  la  simphonie  en  la,  kUi  1S2«  mesure. 


HAUTBOIS. 


Cette  résolution  de  la  septième  diminuée  produit  un  effet 
délicieux  ;  Beethoven  est  le  premier  qui  Fait  imaginée.  Au 
chapitre  des  modulations  enharmoniques ,  nous  expliquerons 
longuement  au  lecteur  les  procédés  que  la  science  emploie 
*  pour  donner  à  un  accord  quelconque  une  face  nouvelle  lors 
de  sa  résolution. 

Il  ne  faut  employer  la  septième  diminuée  qu'avec  beau- 
coup de  sobriété  ;  car  un  abus  proloiigé  de  cet  accord ,  dont 
l'effet  est  incisif,  finirait  par  jeter  de  la  monotonie  dans  te  plus 
beau  morceau  de  musique.  ] 


ACCORD  DE  SIXTE  AUGMBVTÉE. 
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SECTION  XII. 


Accord  de  sixte  augmentée. 


i .  Qu*est-ce  que  raccord  de  sixte  cuigmentée  ? 

C'est  un  accord  parfait  majeur  auquel  on  ajoute  ^ 
au  lieu  de  l'octave,  une  sixte  augmentée. 

[Cet  accord  se  pose  sur  le  sixième  degré  du  ton  mineur  (ou 
sur  le  quatrième  degré  du  ton  majeur),  et  se  résout,  soit  sur  la 
dominante  du  ton  mineur,  ou  sur  le  second  renversement  de 
la  tonique  du  même  modeJl  est  composé  de  son  fondamental, 
tierce  majeure,  quinte  juste  et  sixte  augmentée.  On  le  chiffre 
par  %\6  ou  t|t  6,  suivant  le  ton  dans  lequel  on  l'emploie. 
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•ixU  augnontét 
quiote  )ittt« 
tlvrcft  majeart 
ton  fondamental 


Il  est  indifférent  de  poser  la  sixte  augmentée  à  la  première 
ou  à  la  troisième  partie  haute. 

Exemple  de  la  première  résolution  de  la  sixte  augmentée  sur 
la  dominante  du  ton  mineur  : 
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Quoiqu'il  y  ait  deux  quintes  de  suite  entre  la  basse  et  la 
seconde  voix  de  ce  premier  exemple  ,  elles  sont  tolérées,  et 
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les  plus  grands  auteurs  les  ont  faites  sans  scrupule  en  pareil 
cas. 

Monsigny,  dans  Tair  Mourir  ri  est  rien,  du  Déserteur,  a 
pris  cette  licence.  Exemple  : 
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Exemple  de  la  seconde  résolution  de  la  sixte  augmentée 
sur  le  second  renversement  de  la  tonique  mineure  : 
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On  peut  aussi  résoudre  sur  le  second  renversement  de  la 
tonique,  avec  tierce  majeure ,  comme  Ta  feit  Beethoven  dans 
V andante  de  sa  simphonie  en  ut  mineur,  à  la  29*  mesure. 


Harmonie 

réduite 

au  piano. 


iji^t-^'^MJ^fe 


Quand  la  sixte  augmentée  est  amenée  chromatiquement 
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(ou  par  demi-tons),  elle  produit  plus  d'efifet.  De  plus,  on  peut 

supprimer  la  quinte  de  cet  accord  sans  lui  faire  perdre  son 
effet. 

Exempk  où  la  sixte  augmentée  est  amenée  chromatique- 
ment^  et  dans  lequel  on  a  supprimé  la  quinte  de  Taccord  : 
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toniqo*  miDeare  accord  parfait      sixte  sixte       domiuante  du 

du  sixième      •iiuplo        augnieutie    ton  priocipal 
degré 

La  sixte  augmentée  n'a  qu^un  renverseipent  qui  se  pose  sur 
la  sixte  supérieure  de  Uaccord,  et  se  résout,  soit  sur  la  domi- 
nante du  ton  mineur,  soit  sur  le  second  renversement  de  la 
tonique  mineure  ou  majeurs  ;  il  est  composé  de  tierce  dimi- 
nuée, qujnte  diminuée  et  septième  diminuée.  Afin  de  lui  ôter 
une  partie  de  son  âpreté,  on  a  le  soin  de  toujours  poser  la 

tierce  diminuée  à  une  distance  de  dixième  supérieure  à  la 

bio       bio 
basse.  On  le  chiffre  par    -7-  ou  -7.  suivant  le  ton. 

.5.         -5- 
Exemple  de  la  première  résolution  sur  la  dominante  du 

ton  mmeur  : 
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Exemple  de  la  seconde  résolution  sur  le  second  renverse- 
ment de  la  tonique  mineure  ou  majeure  : 
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Ou,  par  exception,  sur  la  tonique  avec  tierce  majeure 
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Cet  unique  renversement  est  peu  usité  ;  cependant,  M.  Ros- 
sini  Ta  employé  avec  beaucoup  d'effet  dans  Topera  du  ConUe 
Oryr. 


Jllegretto. 

LB  COMTE  OEY 


Le  Comte  Ory^  acte  second ,  n*^  8. 

(WD  fond«mentaL) 
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•  tixt«  renTcrtée.) 

Remarquez  que  Taccord  de  sixte  augmentée  a  été  employé 
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par  Fauteur,  dans  le  mode  majeur,  contradictoirement  aux 
règles  *,  et  c^est  de  cette  iiccnce  que  le  passage  tire,  avec  ce  ren- 
versement hardi  de  la  sixte  augmentée,  tout  sou  effet.  La  réso- 
»lution  de  ce  renversement  à  lieu  sur  le  second  renversement 
de  la  tonique  majeure  principale. 

Boïeldiea ,  dans  la  ballade  :  Foyez  dici  ce  beau  domaine^ 
de  son  opéra  de  la  Dame  blanche^  a  employé  ainsi  le  renver- 
sement de  la  sixte  augmentée  ;  mais  il  Ta  résolu  sur  la  domi- 
nante du  ton  principal.  Exemple  ; 


^fej^^^g^^  etc. 


Pre  -  nez      ^«r-de,     pre-nez , 


g^^ 
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•lit*  renversée 


L'effet  de  ce  renversement  a  quelque  chose  de  mystérieux 
qui  convenait  parfaitement  à  Tëspèce  de  stupeur  causée  par  le 
récit  de  la  ballade  sur  le  personnage  fantastique  de  la  Dame 
blanche.] 


SECTION  XIII. 


Sixie  et  quarte  augmentées. 


1.  Qu'est-ce  que  l'accord  de  sùrte  et  quarte  augmenr 
tées? 

G*est  un  accord  qui  ne  diffère  du  précédent  que 
par  la  substitution  de  la  quarte  augmentée  à  la  place  de 
la  quinte  juste  de  Taccord  précité. 


[Ce  nouvel  accord  de  sixte  et  quarte  augmentées  se  pose , 
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comme  le  précédent,  sur  le  sixième  degré  du  mode  mineur  ou 
le  quatrième  degré  du  mode  majeur  ;  il  est  composé  de  son 
fondamental,  tierce  majeure,  quarte  et  sixte  augmentées.  Il 
se  résout  sur  la  dominante  du  ton  mineur,  ou  sur  le  second 
renversement  de  la  tonique  mineure  ou  majeure.  Il  se  chiffrei 

par  ^w  ou  1/9  suivant  le  ton  dans  lequel  on  Temploie. 
Exemple  : 
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'•erc«  majeure 
•on  £ondanieiital 


'  Exemple  de  la  première  résolution  de  1^  syite  et  quarte 
augmentées ,  sur  la  dominante  du  ton  piineur: 
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Exemple  de  U  seconde  résolution  sur  le  deuxième  renver- 
sèment  de  la  tonique  mineure  : 
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Ou ,  par  exception,  sur  la  tonique  avec  tierce  majeure. 
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La  position  de  la  sixte  supérieure  est  indifférente  pour 
Teffet  de  Taccord  ;  pourtant,  placée  dans  la  partie  la  plus  aiguë, 
la  note  augmentée  est  plus  sentie. 

En  prenant  chromatiquement  cet  accord^  il  produit  un 
effet  plus  doux.  Exemple: 
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toaiqae  mineure        accord  parfait      aixte  aimple    sixte  «t  quarte  % 

majeur  du  6e  degré  auijineiitéct 

La  préparation  de  la  quarte  augmentée,  soit  à  la  basse,  soit 
à  la  partie  haute,  contribue  à  rendre  Teffet  de  la  sixte  et  quarte 
augmentées  beaucoup  plus  doux. 

Cet  accord  na,  comme  le  précédent,  qu'un  seul  renyerse- 
ment  fort  peu  usité  qui  se  pose  sur  la  sixte  supérieure  de 
Taccord,  et  se  résout,  soit  sur  la  dominante  du  ton  mineur^  ou 
sur  le  second  t'enversement  de  la  tonique  majeure  ou  mineure. 

Il  est  composé  de  tierce  diminuée,  quinte  diminuée  et  sixte 
mineure.  Il  faut  avoir  le  soin  d'éloigner  le  son  fondamental  de 
la  note  de  basse  à  une  distance  de  dixième  supérieure ,  afin 
d'éviter  Taccord  de  tierce  diminuée  dont  l'effet  est  insoute- 
nable. II  se  chiffre  par  t^s  ou  Qe  suivant  le  ton. 
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Exemple  de  la  première  résolution  sur  la  dominante  du  ton 
mineur  : 

^  Son  fendameutale 
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Exemple  de  la  seconde  résolution  sur  la  sixte  et  quarte  des 
deux  modes  mineur  et  majeur  : 


i 


^ 


ifer 


ï; 


^=^ 


6 
4 


jCC 


xr. 


^ 


$3 


iz: 


Ou  sur  la  sixte  et  quarte  du  ton  majeur  : 


s 


-<9- 


lâOC 


aïo 


^S 


m 


*4 


22 


^3 


3ê 


$s 


s: 


«» 


2Z 


On  emploie  souvent ,  simultanément ,  les  deux  accords  de 
sixte  augmentée  et  de  sixte  et  quarte  augmentées.  Exemple  : 


m 


^ô& 


tXL 


^ 


n. 


% 


-e- 


22 


^ 


Zt 


On  peut  renverser  de  suite  ces  deux  accords.  Exemple  : 


i 


-e- 


S 


-T- 
-6- 


m 


■S&- 


âr 


fliO 
-5- 


J^ 


22 


S8 


zz: 


Cest  ici  que  se  termine  la  classification  des  accords  em- 
ployés dans  le  système  musical  moderne. 
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SECTION  xir. 

Coup-d'œil  en  arrière  sur  la  formaiion  de  tous  les  accords  dassds 

par  Reicha. 

Un  examen  attentif  de  la  formation  des  treize  accords  que 
nous  Tenons  d'enseigner  au  lecteur,  lui  prouvera  qu'ils  tirent 
tous  }eur  origine  deFaccord  parfait  et  de  la  septième  dominante 
de  l'accord  parfait,  c'est-à-dire  que  les  éléments  généraux  qui  les 
composent  sont  les  mêmes  que  ceux  qui  entrent  dans  la  for- 
mation de  l'accord  parfait  et  de  la  septième  dominante  nsT- 
turellc,  mais  qu'ils  ne  diffèrent  de  ces  deux  types  que  par 
l'altération  que  le  génie  des  hommes  a  feit  subir  à  quelques- 
unes  de  leurs  parties. 

i"*  En  baissant  d'un  demi-ton  la  tierce,  naturellement  ma- 
jeure dé  l'accord  parfait,  on  obtient  F  accord  parfait  mineur. 
^^  En  baissant  d'un  demi-ton  la  quinte  de  ce  dernier  accord 
parfait  mineur,  on  obtient  celui  de  quinte  diminuée. 

3^  En  haussant  d'un  demi-ton  la  quinte  de  l'accord  parfait 
majeur,  on  obtient  l'accord  de  quinte  augmentée. 

4"*  La  septième  dominante  n'est  autre  chose  que  l'union  de 
l'accord  parfait  de  la  dominante  d'un  ton  quelconque  avec 
l'accord  de  quinte  diminuée  appartenant  à  la  même  gamme  \ 
quand  à  la  septième  dominante  avec  quinte  augmentée ,  cet 
accord  est  l'union  de  l'accord  de  quinte  augmentée  et  de  celui 
de  quinte  diminuée  du  même  ton. 

5*  La  septième  de  seconde  espèce  ne  diffère  de  l'accord 
de  septième  dominante  que  par  sa  tierce ,  qui  est  mineure , 
tandis  que  celle  de  la  septième  dominante  est  majeure  invaria- 
blement, quel  que  soit  le  mode  dans  lequel  on  l'emploie. 

&  La  septième  de  troisième  espèce  ne  diffère  de  celle  de 
seconde  que  par  sa  quinte,  qui  est  diminuée,  tandis  que  celle 
de  Taccord  précédent  est  juste. 
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7°  La  septième  de  quatrième  espèce  ne  diffère  de  celle  de 
seconde  espèce  que  par  sa  tierce  et  sa  septième  qui  sont  ma- 
jeures, tandis  que  ces  intervalles  constituants  sont  mineurs 
dans  la  septième  de  seconde  espèce. 

S""  La  neuvième  majeure  est  une  septième  dominante  amal- 
gamée avec  la  septième  de  troisième  espèce  du  ton  mineur 
relatif  de  cette  même  septième  dominante. 

9°  La  septième  de  sensible  est  une  septième  de  troisième 
espèce  dont  la  résolution  a  lieu  directement  sur  sa  tonique 
majeure  naturelle,  tandis  que  la  septième  de  troisième  espèce 
se  résout  invariablement  sur  la  dominante  du  ton  mineur  au- 
quel elle  appartient. 

I  o*^  La  neuifième  mineure  ne  diffère  de  la  neuvième  majeure 
que  par  Taltération  de  sa  note  la  plus  aiguë,  au  moyen  d'un 
des  trois  signes  accidentels, 

1 1^  La  septième  diminuée  est  une  septième  de  troisième 
espèce,  dont  la  note  la  plus  aiguë  est  altérée  comme  la  neu- 
vième mineure  au  moyen  d'un  des  trois  signes  accidentels. 

12  La  sixte  augmentée  est  un  premier  renversement  d^ac- 
cord  parfait  mineur  dont  la  sixte  supérieure  est  haussée  d'un 
demi- ton. 

1 3""  Enfin ,  la  sixte  et  quarte  augmentées  n'est  autre  chose 
que  le  deuxième  renversement  de  Faccord  de  quinte  diminuée 
dont  on  a  haussé  la  sixte  supérieure  d'un  demi- ton. 

Voici  un  tableau  on  tous  les  accords  sont  classés  d'après  la 
méthode  du  savant  Reicha ,  à  qui  la  science  est  redevable  de 
ce  système  simple  et  rationnel  adopté  par  l'Europe  musicale  en 
dépit  des  détracteurs  du  grand  artiste  bavarois. 
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ACCORDS  DE  TROIS  SONS. 

Accords 

i»  pirfait  majeur.        t»     parfait  mineur.         3*       diniloui.  ^*        augniri'tc. 
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ACCORDS  DE  QUATRE  SONS. 
Accords  de  septième 

6*  docnhiante  Bvec  7.  d«  tecoode       8*  de  troltièm*      9<  de  quetrWme 
quinte  «ugAienté*.  eepècak  espèce.  espèee 


1^ 


m 


m 


ACCORDS  J)E  CINQ  SONS. 

Accords 

lO«  de  nearième  meîeure.  !'•  de  neuvième  mineure 


S 


i 


t 


« 


i 


ACCORDS  DE  QUATRE  SONS 

produili  par  la  f  uppreasion  da  son  fondamental  des  deux  accorda  pr^cédenU. 


.    Accords 
iO  ois»  de  septième  de  lentible.        il  ois,  de  •eptiéme  dimîouéc. 


S 


i 


Ces  deax  accords  ne  sont  pas  fondamentaux,  et  ne  sont,  ed 
quelque  sorte,  que  les  renversements  des  deux  neuvièmes  pré- 
cédentes. 

ACCORDS  FONDAMENTAUX  DE  QUATRE  SONS. 

Accords 

la.  do  •ixle  augmentée.  lo.  de  «Ixte  et  quarte  augmoutéei. 

— $x& 


i 


^ 


O^ 


zi!ë^i 


Nous  donnerons,  pour  terminer  cette  section  ,  une  longue 
basse  chiffrée  de  tous  les  accords  du  système ,  avec  leurs  dif- 
férents renversements.  Le  lecteur  devra  remplir  les  accords  . 
en  mettant  trois  notes  à  la  main  droite  :  à  cet  effet,  il  recopiera 
cette  basse  chiffrée  sur  deux  lignes ,  comqite  s'H  écrivait  pour 
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le  piano,  en  ayant  soin  de  ne  pas  dépasser  le  la  (troisième 
octave  de  la  clef  de  sol)^  ni  le  la  dVn  bas  de  la  même  clef. 


6      9 


m 


% — 


Accord  parfait  majeur. 

5  «         fi 


A    SS 


6 
4      5 


g^^p^f^^ig 


5 


Accord  de  qûiule  diminuée. 


(Suite.)    -5-    S5 


b6 


6 
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<9 
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Septième  domioantc. 
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ztiê: 


14  ^     ^ 

6         2  6         fi  •        À  $3 
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7 

(Suite.)  B 
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Septième  de  seconde  espèce. 
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t4 
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m 
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f^ 
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7 
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4 

2 
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-5-         5 


'\ 


g^lpllrf^ 
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~t 
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Septième  de  troisième  espèce. 
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Se(>iiënie  de  quatrième  espèce. 


;  Suite.  )? 
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7 

«3 

1» 


'6 


-^ 


cSét:: 


rzz: 
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ZC 


SE^EE3 


^i 
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(Suite.) 


Accord  de  qulnle  augmentée. 

b7 


I» 


6 

4 


m 


3r 


ZC 


:Z2: 


(  Suite.)    b? 
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Sefif  ième.  domloaQle  avec  quinte  augmentée. 


6 
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4 
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zz 


Iftz 


^ 


:/z: 
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(  Suite.  ) 


NèoTÎème  majeure . 


tS. 
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zr 
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(Snite.)    -5- 
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Septième  de  sensible. 

h 

6  l>»  6 

ha — Jûtû. b(5^ 


rg— I 


a^i^MM^HA^ 


Nouriinfe  miiiettfe. 
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xr. 
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Septième  dhninuëe. 


(Suite.)  -7- 
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(Suite}    $6 


Sixte  augmentée. 
I  bio 

t>6  -7- 

4  -6- 


h3 


a: 


22 


b3 

-o- 


^ 


"gg- 


te 

(  Su'ite.)    iK 
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Siite  et  quarte  augmentées. 
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SliGTION  XV. 


Marches  ou  progressions  de  septièmes. 

t.  Qu'est-ce  qu'une  marche  ou  progression  de  sep- 
tièmes ? 

On  appelle  ainsi  une  suite  de  septièmes  dominantes 
qui  se  résolvent  Tune  sur  Tautre. 

[  Pour  pratiquer  cette  marche ,  on  fait  suivre  la  première 
septième  de  sa  tonique  naturelle,  en  ayant  soin  de  changer 
cette  tonique  en  septième  dominante  de  celle  qui  la  suit ,  et 
ainsi  de  suite,  jusqu'à  la  résolution  de  la  dernière  septième 
sur  la  tonique  dans  laquelle  on  veut  conclure  la  marche  com- 
mencée. 

On  se  sert  des  progressions  de  septièmes  pour  moduler  dans 
un  ton  arbitrairement  choisi ,  ou  pour  revenir  naturellement 
dans  le  ton  principal  dont  on  s'était  éloigné  à  dessein. 

Exemple  d'une  modulation  arbitraire  diut  majeur  en  fa 
majeur,  et  retour  dans  le  premier  ton  au  moyen  d*une  pro- 
gression de  septièmes  dominantes  : 
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Toute  septième^  quelle  que  soit  sa  nature,  ayant  trois  renver- 
sements, comme  on  la  tu  dans  les  section»qui  traitent  de  cha- 
cune d^elles,  il  s* eu  suit  qu'une  progression  de  septièmes  peut 
être  renversée  de  trob  manières  différentes  :  i"*  en  alternant 
le  premier  et  le  troisième  renversements  ]  a^  en  alternant  le 
second  renversement  avec  la  septième  (non  renversée) ,  et, 
enfin  ,  en  alterrnant  le  troisième  et  le  premier  renversement. 

Voici  trois  exemples  dans  lesquels  la  progression  précédente 
de  septièmes  dominantes  est  renversée  dans  roi*dre  que  nous 
venons  d'étabUr. 

Elxemple  du  premier  renversement  alternant  avec  le  troi- 
sième : 


Exemple  du  second  renversement  alternant  avec  la  septième 
non  renversée  : 


Exemple  du  troisième  renversement  alternant  avec  le  pre- 
mier : 
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2.  Combien  y  a-t-il  de  sortes  de  progressions? 
Il  y  en  a  de  deux  sortes. 

[Là  première  se  nomme  progression  réelle j  quand  les 
septièmes  qniooneourent  à  sa  formation  sont  toutes  d'une  même 
espèce ,  comme  dam  fexemple  qui  a  servi  de  modèle  au  corn* 
mencement  de  cette  section.  La  seconde  se  nomme  progrès- 
sienjielii^ej  parcie  que  les  septièmes  qui  la  forment ,  quoique 
ayant  une  marche  rigulière  par  leur  résolution,  s^éçrivent 
sans  ajouter  à  leurs  tierces  respectives  aucun  des  trois  signes 
accidentels  qui  seraient  étrangers  au  ton  principal. 

Voici  un  triple  exemple  dans  lequel  la  progression  fictive 
est  présentée  :  i°  dans  le  ton  d'ut  naturel  majeur  \  %''  dans  le 
tonde  la  bémol  majeur^  et,  enfin,  3°  dans  le  ton  de  mi  na- 
turel majeur. 

Exemple  de  la  progression  fictive  en  ut  naturel  majeur  : 


m 


g 


^ 


^ 


-o 
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zœ. 


Tz: 


^5 


32: 


^ 


-o- 


-é^tT^ 


+7 
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:^ 
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Exemple  de  la  progression  fictive  en  la  bémol  majeur  : 
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^ 
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Exemple  de  la  progression  fictive  jen  mi  naUirel  majeur  : 

Mi 


^m^^^ 


^ 


Z2: 


7 


7 


SE 


-^ 


la: 


± 


22^ 


Remarquez  que  dans  une  marche  de  septièmes  non  renver- 
sées, la  basse  procède  par  quartes  en  montant  ou  par  quintes 
en  descendant. 

Remarquez  aussi  qu'il  suffit  de  préparer  la  première  sep* 
tième  d*une  progression  quelconque  pour  que  toutes  tes  autres 
septièmes  soient  préparées  naturellement.  De  plus ,  ta  dernière 
septième  d'une  marche  réelle  ou  fictwe  doit  être  ceHe  de  la 
dominante  du  ton  dans  lequel  on  termine  la  progression. 

Quand  la  progression  est  réelle ,  on  doit  chiffrer  chaque 
septième  suivant  sa  qualité^  mais,  quand  la  progression  est 
Jictwe^  on  indique  toutes  les  septièmes  qui  précèdent  la  der- 
nière septième  dominante  par  le  chiffre  7  seulement.] 

3.  Peut-on  faire  des  progressions  réelles  et  fictiçes 
dans  le  mode  mineur  ? 

Oui; 

[Mais  la  progression  réelle ,  dans  le  mode  mineur,  sert  à 
moduler  dans  le  ton  majeur  synonyme  (i)  (exemple  premier), 


(I)  Go  appuUe  ton  sjrnonjrme  celui  qui, 'quoique  portant  le  oiéme  nom  qu'un  autre  ton 
en  di£E%re,  soit  par  rintonation  de  la  tonique,  «oit  par  la  qualité  majeure  ou  minaure 
de  ta  tierce.  Ainsi  ,  le  ton  à'nt  naturel  majeur  a  quatre  tons  à*ut  synonymes ,  deux  ma- 
jeurs et  deux  mineurs,  savoir  :  Ht  dièse  majeur  (avec  7  dièses  à  la  clef)  ;  ut  b^mv>l  ma- 
jeur (aTcc^  bémvls  ila  clef);  iif  dièse  mineur  (avec  4  dièses  4  la  clef)  :  c'est  le  relatif 
de  mi  naturel  majeur;  ut  mineur  (avec  3  be'mols  a  la  clef)  :  c'est  le  relatif  <)e  mi  )>cmol 
majeur. 

Le  ton  de  /a naturel  mineur  a  également  4  tons  synonymes, deux  mineurs  et  deux  ma- 
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taadis  que  la  progression yîctcV^  ramène  nalurellemenC  sur  la 
tonique  mineure  elle-méoie  (exemple  second). 

Exemple  d'une  progression  réelle  de  septièmes  dans  le  ton  de 
ré  mineur,  et  qui  sert  à  moduler  naturellement  en  ré  bémol 
majeur  (ayec  5  bémols  à  la  clef)  : 


» 
n  est  inutile  de  répéter  au  lecteur  qo\une  progression  réelle 

peut  se  renverser. 

Exemple  de  la  progression  ^riVe  de  septièmes  en  ne  mi- 
neur, et  qui  ramène  naturellement  dans,  le  ton  primitif: 


i 


^ 


^ 


^^S 


xz: 


i 


"^fT^ 
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22: 


ta 


o- 


6^ 


W^ 


E2EE 


É^ 


m 


TZ. 


Remarquez  qu'on  renverse  rarement  une  progression  fic- 
tive.] 

&.  Peut-on  faire  des  progressions  réelles  avec  toutes 
les  différentes  espèces  de  septièmes  y  c'est*à-dire 
avec  seulement  une  suite  de  septièmes  de  seconde. 


jeun  ;  nroir  :  la  ^èt*  mineur  (avec  7  âièt«B  àU  def)  :  c'est  le  relatif  d'uC  diète  majeur  ; 
ta  héokoV  minear  (avec  7  bernois  k  la  clef)  :  c'est  le  relatif  à*  ut  b^mol  majeur  ;  la  naturel 
majeur  (arec  3  dièses  &  la  def)  :  et,  enfin, /a  btfmol  majeur  (avec  4  bernois  à  la  clel^. 

Le  lecteur  remariera  que  toute  espèce  de  degrtf  de  la  gamme,  considërtf  eomm« 
ioniquB  majeure  ou  mineure,  a,  de  même  que  les  deux  tons-ty^es  à*ut  majeur  et  de  Ia 
mineur,  quatre  tons  synonymes,  doutdenz  majêurt  et  deux  miAurs,  et  vice  versé. 
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de  troisîéine  et  de  quatrième  espèces^  ou  ^  enfin , 
de  septièmes  diminuées  ? 

I  On  ne  peut  faire  de  progressions  réelles  qu'avec 

les  septièmes  dominantes  et  diminuées^  renversées  ou 
non. 

[Voici  une  progression  réelle  de  septièmes  diminuées, 
d'abord  fondamentales,  et  ensuite  avec  les.  trois  renversements 
(alternant  dans  le  même  ordre  que  ceux  de  la  septième  domi^ 
nante)  cités  plus  haut.  Exemple  : 
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Exemple  de  la  même  progression  renversée  ,  le  premier 
renversement  de  la  septième  diminuée  alternant  avec  le  troi- 
sième. 
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Exemple  dé  la  même  progression  renversée ,  le  second  reft- 


(l)  Ai^  da  ne  pais  rtftoudrt  la  deraière  septtÀme  diminiiëe  tur  l'accgvd  de  sixte  et 
qaarte  de  la  tonique,  réfoLntioa  qui  n'aurait  pu  satiefaire  l'oreilic,  parce  que  le  seus  final 
n'eût  <U  qu'indique,  on  a  r^olu  )a  dernière  leptième  diminuée  sur  Taccord  de  septième  " 
dominante  du  tc*n  principal,  qui  fait  son  repos  final  sur  la  tonique  de  ta  bémol  (ton  de 
l'exemple). 


5a2 


CHiPlTRB  I. 


versement  de  la  septième  diminuée  alternant  avec  la  septième 
diminuée  non  renversée  : 


Exemple  de  la  même  progression  renversée ,  le  troisième 
renversement  de  la  septième  diminuée  alternant  avec  le  pre- 


mier : 
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Cette  progression  de  septième  s'emploie  rarement.] 

5.  Peut-on  faire  des  progressions  *de  neuvièmes  ma- 
jeures et  mineures? 

Non; 

[L^accord  de  neuvième  étant  très  dur  de  sa  nature ,  même 
employé  dans  le  ton  mineur,  les  ouvrages  des  plus  grands  com- 
positeurs offrent  peu  d'exemples  de  pareilles  progressions; 
cependant,  Mozart,  dans  le  premier  morceau  de  son  fameux 
quintette  en  ut  mineur,  a  écrit  la  progression  ^ct/v'e  suivante 
de  neuvièmes. 
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M oxart ,  quintette  en  ut  mineur ,  «.U  21  **  mesure  de  U  seconde  reprise 

df^  premier  morceau. 

1.  TIOLOTC.  AliegiO 
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(l) C'est-à-dire  que  la  tierce  de  celle  neuvième  csl  mineure,  coQtrairemeiil  à  la  règle 
fondaroentaU  qui  exige  que  luale  tierce  de  septième  dominante  ou  de  neuvième,  soit 
majeure. 
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[Dans  ce  passage,,  d'une  harmonie  et  d'un  effet  admirables , 
Mozart  a  résolu  la  neuvième  fictive  (ayant  le  soin  de  la  pré- 
parer préalablement)  sur  la  septième  de  quatrième  espèce  (du 
ton  de  si  bémol) ,  qui,  par  exception ,  se  résout  à  son  tour  sur 
la  septième  dominante,  au  lieu  de  le  faire  d'abord  sue  la  sep- 
tième de  troisième  espèce,  comme  la  règle  et  Tusage  -findi- 
quaicnt.  Enfin  ,  la  dernière  septième  de  quatrième  espèce  se 
résout  sur  la  septième  dominante  du  ton  de  sol  mineur,  ton 
dans  lequel  Tauteur  termine  sa-progression  de  neuvièmes  al- 
ternant avec  la  septième. 

Monsigny,  dans  Tair  t  Mourir  nest  rien^  de  son  opéra  du 
Déserteur,  a  écrit  une  marche  de  neuvièmes  fictives^  qui  se 
résolvent  sur  la  septième  dominante,  et  dont  Teffet  a  quelque 
analogie  avec  l'exemple  précité  de  Mozart. 

Monsigny,  le  DéserUur,  acfip  II,  air  d'Alexis,  à  la  110*  mesure. 
1.  viOLonr  et  1.  obob.  Allegro.  ^ 
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Celte  rësôliilien  finale  sur  la  septième  diminuée  du  ton 
mineur  est  d'un  effet  très  beau.  1 

6.  Qu  est-ce  qu  une  marche  d' liarmonie? 

C'est  la  répétition,  plus  ou  moins  prolongée,  d'ac- 
cord d'espèce  semblable  ou  différente ,  mais  qui  se  sui- 
vent dans  un  ordre  symétrique. 

[Il  résulte  de  cette  explication  qu'une  progression  réelle  ou 
fictive  de  septièmes,  de  neuvièmes,  etc.,  est  une  marche  d^har- 
monie  aussi  bien  qu'une  progression  d^  intervalles  rion  disson- 
riants. 

Ce  n'est  que  lorsqu'on  parle  en  général  d'une  suite  quel- 
conque d'accords  qu  on  se  sert  du  terme  générique  de  marche 
d  harmonie  i  mais^  quand  on  veut  préciser  telle  ou  telle  progrès  - 
sion,  on  Tappelle^ufte  marche  de  secondes,  de  tierces,  de 
quartes,  etc.; 

On  se  sert  aussi  du  mot  marche  pour  signifier  celui  de  mou- 
vement 5  alors  ce  premier  terme  est  pris  au  figuré.  Ainsi,  l'on 
dit  souvent,  quand  on  entend  un  dessin  de  basse  dont  le  mou- 
vement a  de  la  noblesse  :  voici  une  belle  marche  de  basse  ! 
ce  qui  signifie  que  le  passage  cité  procède  avec  expression  on 
élégance,  comme  dans  ee  débat  d'une  mélodie  de  F.  Schubert. 

Vyidicu^  par  F.  Schubert,  compositeur  allemand. 
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Pendant  a -ne  nait  som  •  bre,      La  belle  Isaare  en  deuil. 
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(i)  lie  trait  ( — ),  place  après  le  mi.  e\  qui  s'étend  sur  le  iv  suivant ,  iudique  que  celte 
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L'emploi 'trop  fréquent  des  progressicms  ou  des  marches 
d^harmonie  doune  une  allure«cholastiqueaux  productions  mu- 
sicales; aussi ,  les  bons  compositeurs  ont-ils  le  soin  de  n'em- 
ployer ces  sortes  de  moyens  qu'avec  sobriété ,  ayant  soin ,  sur- 
tout^ de  les* rajeunir  par  la  forme  de  la  mélodie  sous  laquelle 
Tbarmonie  progresse. 

Voici  uoe  marche  d'harmonie  de  Haydn  qui  produit  un  ti^ 
bel  effet,  non  seulement  à  cause  de  sa  forme  mélodique  et  Ta 
sonorité  de  son  harmonie,  mais  aussi  par  Tà-propos  avec  lequel 
l'auteur  l'a  placée  dans  le*morceau  où  elle  sert  de  rentrée  à  un 
motif  principal. 


Mi^dn,  quatuor  en,  uT  majeur  (œovre  4),  i  \k  83*  mesure  de  la 
seconde  reprise  du  premier  morceau. 


Allegro  modefato 
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demlÀae  note  n'entre  p«a  âans  raccord  et  ne  fait  que  passer  entre  Taccord  de  mi  l>émo,l 
d«  lapremiàra  meture  et  celai  .d'uf  viacor  de  la  seconde.  Au  chapitre  qui  tni4e  de* 
noHs  de  passttft,  cette  particularittf  tera  exp1iqtt4$e  avec  plus  de  dëveluppement*. 
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Beethoven,  dans  le  premier  morceau  de  sa  magnifique 
symphonie  en  lU  mineur,  a  employé  la  marche  d'harmonie  sui- 
vante, qui,  bien  qu  écrite  seulement  à  deux  parties,  produit  un 
effet  très  puissant. 

Beethoveo,  symphonie  en  VT  mineur,  à  U  279*  mesure  de 

la  seconde  reprise. 
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Un  pareil  trait  de  mélodie  s  appelait  autrefois  une  rosalie. 
L'origine  de  cette  dénomination  est  assez  obscure  ;  quelques 
théoriciens  prétendent  qu'elle  vient  du  nom  de  son  inventeur, 
maître  de  chapelle  italien  qui  s'appellait  jRojo.  Cest  une  éty- 
mologie  assez  spécieuse.] 


SECTION  XVi. 

Paralfèle  eoire  le  dlapaAon  cUs  Toiz  et  celui  des  cle^s.  —  Barmoaie  à  quatre 
parUeSy  ^litedorëDavanl  pour  les  voix  de  soprano,  contralto^  tâior  et  basse, 
cbacune  sur  une  ligne  à  part.  —  Partition  vocale. — Croisement  des  partie<c. 

Maintenant  que  le  lecteur  connaît  Fart  d'écrire  correcte- 
ment tous  les  accords  du  système  moderne ,  et  qu'il  sait  pré^ 
parer  et  résoudre  ceux  qui  sont  dissonnants ,  il  est  urgent  qu'il 
écrive  sur  quatre  lignes  séparées  les  leçons  dliarmonio  dont 

(  Étud.  él^eni,  —  m*  Part.)  34 
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il  cofttmofir»  à  se  poser^ciS'bajses,  comme  il  a  dâ  le  (aire  parié 
padsë  ;  seulement.,  rëtade.du.Ghapikre€I,  qui  traite  des  wxh 
dulatioDS ,  lui  donnera  plus  de  fitcilité  pour  exécuter  ce  tra- 
vail intéressant.  Il  est^onc  indispensable  que  le  lecteur  «felîse 
tout  ce  que  nous  avons  dit  sur  les  clefs  et  les  voix  humaines, 
dans  la  première  et  la  seconde  partie  de  cet  ouvrage;  mais, 
commecelte  vMi^Ao^  d  Harmonie  peut  se  détacher  du  corps 
de  nos  "Études  élémentaires ,  nous  allons  dbnner  ici  un  résumé 
tle  tout  ce  qui  a  été  exposé  concernant  les  cle6  et  les  voix ,  afin 
d*éti^  utiles  auî(  poisonnes  qui  n'auront  en  leur  possession  que 
cette  troisième  partie. 

Nous  ne  considérerons  pas  les  vojix ,  dans  cette  section ,  sous 
le  même  point  de  vue  que  nous  Favons  fait  dans  la  Méthode 
de  ChanfÇYWT  le  chapitre  Vl  de  la  a*  partie,  page  a36),  mais 
nous  les  envisagerons  sous  celui  de  leur  dbtribution  quand 
on  écrit  de  Fharmonie  à  quatre  parties.  Plus  tard,  ces  notions 
seront  très  utiles  au  lecteur,  lorsque,  possédant  tous  les  secrets 
de  la  science,  il  voudra  les  pratiquer  en  écrivant,  dans  le  style 
idéal  (i),  de  la  musique  destinée  aux  voix. 

•Les  ciels  employées  à  la  notation  ,des  différentes  voix  hu-* 
maines  ont  un  rapport  intime  avec  le  .diapason  naturel  de 
chacune  de  ces  dernières  ;  etjce  n*est  pas  à  plaisir  que  telle. clef 
est  assignée  à  telle  espèce  de  voix  aiguë ,  tandis  que  telle  autre 
clef  s'emploie,  de  préférence,  pour  écrire  telle  espèce  de  voix 
grave. 

Le  lecteur  sait  que  les  oleb ,  .par  leurs  différentes  posi- 


(i)  Le  êijit  idéal  «st ,  à  celai  de  la  tcienee  barmonique ,  ce  que  le  atjle  poétufue  cet , 
en  litUrtlare,  an  stjle  grammaUcal  :  c'est  la  acience  se  pliant  aux  capricca  de  rima- 
ginatioD  ,  et  coDcourant  i  donner  de  laiferoe  eide  la  beaatf  h  aea'haldieaiConiiipliMs.  Ce 
^ulditliiHiiiAinKi^pav  de  gtfme  da(pM«»t,'enaniMiqiie  comme. «n  Utiérttnre.,  .c*eat  qw 
le  premier  est  iqujoara  eom^prUf  même  denses  pins  grands  tfcarU ,  Undb  qne  le  second 
n'a  pas  même,  maigre  toute  sa  s«ence.,  le  talent  de  se  la  faire  pardonner  en  la  reedanf 
aimable  et  accessible  à  tous. 
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tions ,  déternuineAt  le  4egré  délé^km  ^u  Mt'àbatsseiiieHt  des 
notes  posées  sur  la  poilée  miuîcale  *,  ifl  «ait  aussi  <{iie  ees  cAeTs 
sont  de  trois  espèces,  ainsi  classées  :  i^  la  clef  de  soi,  posée 
sur  les  deux  premières  lignes  ;  a^la  clef  de  fa ,  posée  ^or  la 
troisième  et  la  quatrième  lignes  ;  et ,  enfin  ^  y  la  clef  d'af , 
posée  sur  les  quatre  premières  lignes.  XiC  lecteur  n'ignore  pas 
c|ue  la  clef  de  sol  sur  la  première  Ugi^e,  celles  de  jGz  et  à' ut  y 
posées  sur  Jes  troisième  e^  secpnde ligues,  ne aonjt  plus  ugit^s 
que  dans  la  lt^mspQaitio^  (i^oir  le  chapitre  IK,  .page. 2a  de  la 
l'vVpai^). 

Les  ¥OÎE  .de  dearas  s'^eviireDt  «or  ladaf  de  AOJ  socoiMletJî^iie 
et  aur  ja  clef  4'act  premièpe  ligne*,  «dlles  dceontralto  et  de 
iiaute-coBlre  s'^rWent  sur  lanilefdW  troisième  ligne  ;  celles  de 
premier  et  second  ténor  s'écriTeiït  sur  la  def  d'ut  quatrième 
ligne  ;  et ,  enfin ,  celles  de  baryton  et  de  f>asse<4aille  s'écrivent 
sur  la  clef  de ya  quatrième  ligne. 

Un  court  exposé  historique  sur  Toriguie  de  la  forme. dçs  clefs 
actuellement  en  usi^e  sera,  nous  Tespërons,  agréable  à  ceux  de 
nos  lecteurs  qui  ont  peu  de  temps  à  donner  à  l'étude  des  vieux  ou- 
vrages théoriques. 

Du  temps  de  Gui  d'Arrezzo ,  le  nombre  des  lignes  de  la  portée 
musicale  était  illimité  ;  on  posait ,  au  lieu  de  notes ,  des  lettres  de 
TalpUbet  cpii  conservaient 4evrs  noms  .primitifs,  et  chacune  de  ces 
lettres  représentait  un  degré  de  l'échelle  -musicale.  JBxeniple  : 


ttt  < 

vi 

fflt 

fa 

sol 

la         fi 

c 

D 

£ 

F 

G 

A    BottB 

Ces  lettres  ne  se  posaient  que  sur  les  lignes  horizontales;  elles 
s'appelaient  clefs.  Bientôt,  Gui  d'Arrezzo ,  en  homme  de  génie,  sim- 
plifia le  système  de  notation  en  donnant  aux  'degrés  de  la  gamme 
les  noms  que  nous  leur  conservons  encore  aujourd'hui  ;  ce  fut  aux 
premières  syllabes  des  vers  d'un  hymne  à  Saint  Jean  qu'il  le»  em« 
prmita.  (Voir  la  note  de  la  page  22,  V^  part,  chapitre  U.) 
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Plus  tard^  vers  1310^  Jean  deMuris^  chanoine  de  Paris,  inventa  les 
figures  de  notes,  figures  encore  employées  pour  la  notation  du  plaln- 
cfaant  (voir  le  chapitre  XIX  de  la  1^ part.,  page  152),  et  les  substi- 
tua aux  points  cpie  Gui  d'Arrezzo  avait  mis  à  la  place  des  lettres 
deux  siècles  auparavant.  Les  lettres  ne  furent  conservées  que  pour 
indiquer  le  nom  des  notes ,  et,  à  cet  effet,  elles  furent  posées  seule- 
ment au  commencement  des  morceaux  de  musique.  Par  la  suite,  le 
nombre  de  ces  lettres-clefs  fut  réduit  à  trois ,  savoir  :  la  clef  de  G 
ou  de  solj  la  clef  de  F  ou  de^h,  et  la  clef  de  G  ou  d'ic/. 

Le  père  Kircher,  savant  jésuite,  prétend  que  nos  clefs  modernes  ne 
sont  que  les  lettres  gothiques  primitives  dégénérées  ;  il  suppose,  avec 
raison,  que  la  clef  de  sol  moderne  est  un  G  corrompu,  et  que  celle 
de  yà  est  un  F  également  défiguré  ;  quand  à  la  clef  d'tff,  ce  savant 
didacticien  ne  sait  quelle  origine  lui  donner.  Nous  supposons  que 
la  clef  d'itf  moderne  n'est  autre  que  la  lettre  R  altérée  ;  et  puisque, 
dans  le  moyen-âge,  cette  lettre  remplaçait  souvent  la  lettre  C,  témoin 
le  tombeau  de  Charlemagne  à  Aix-la-Ghapclle ,  sur  lequel  on  lit  : 
Karolus  (pour  Carolus)  imperaior  hïc  jacet ,  nous  sommes  portés  à 
croire  que  les  anciens  représen^ient  indifféremment  la  note  ut  par 
la  lettre  G  ou  par  la  lettre  K. 

Voici  le  parallèle  des  lettres  anciennes  et  des  clefs  modernes  for- 
mées d'après  elles  : 

aef  de  soL  Cle!  de  fa.  Clef  d'uf . 

•ncicnne  moderne  ancienne  moderne  anr-enne  moderne 

.  On  doit  écrire  les  leçons  du  cours  d'harmonie  pour  les  voix 
de  soprano  primo,  de  contralto,  de  ténor  et  de  basse,  de  pré- 
férence à  toute  autre  voix,  parce  que  ces  voix  sont  les  quatre 
voix-types  humaines,  tandis  que  celles  de  mezzo-soprano, 
'  de  second  ténor  et  de  baryton  ne  sont  que  des  voix  mixtes  ou 
intermédiaires. 

Voici  deux  tableaux  dans  lesquels  le  diapason  des  clefs  est 
mis  en  parallèle  avec  celui  des  voix. 
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i^.<^  „  — 


3a 


Clef  de^  4*  ligne  "gy" 

flioint  de  companigon  le  -^^ 


BarytoD. 


"Z/- 


Baryton  et  ^î 

BflS8A-TAillll-4-- 
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Le  lecteur,  par  rexamen  réfléchi  de  ces  deux  tableaux, 
verra  que  la  clef  de  sol  est  à  Foctave  de  la  clef  à^ut  quatrième 
ligne ,  et  que  la  clef  dV  trobième  ligne  est  à  roctave  de  la 
def  de  fa  quatrième  ligne.  C'est  ce  rapport  d'octave  entre  la 
première  et  la  troisième ,  la  seconde  et  la  quatrième  clefs  qui 
indique  suffisamment  que  les  voix  correspondantes  sont  celles 
qui  ont  été  et  doivent  être  employées  dans  la  partition  vocale 
de  préférence  à  toute  autre.] 

2.  Qu!e8t-ce  que  Ik  partition  vocale? 

C'est  la  réunion  des  voix  composant  un  duo ,  un 
trio,  un  quatucH*,  un  morceau  d'ensemble,  etc. 

[On  donne  aussi  le  nom  de  partition  à  la  réunion  de  tous 
les  instruments  composant  l'orchestre^  réunis  ensemble  ou 
séparément,  avec  ou  sans  les  voix. 
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Le  lecUur  neiaaitpiera  souvent ,  dans,  les  parlitions  des 
.gratids  mallpe»,.  que  iek  chœurs  y  sont  écrits  à  cinq  ou  six 
Toiit  non  réelles,  c'est-à<-dire  que  chacune  d'elles  ne  (ait  pas 
uAe  partie  différente,  mais  qufe  {stosieurs  d'entre  elfes  se  dou- 
blent à  Toctave.  Ainsr^  on  rencontre  des  chœurs  où  les  pre* 
miers  et  les  seconds-dessus  chantent  à  Coctave  di)  premier  et 
dtt  second  ténor,  et  où  »  y  a  mêm  deux  parties  de  basses  à 
Toctave  f  une  de  Tautre.  fine  semblable  disposition  des  yoix 
d'un  chœur  les  rend  ti*ès  sonores ,  et  Tharmonie  qu'elle  pnn 
dûit  est  d'un  grand  effet  qiflittdf  on  Texécute  sur  une  vaste 
scène  lyrique  ou^sous  les  voûtes  d'une  cathédrale. 

Dans  les  leçons  d'harmonie  que  le  lecteur  écrira ,  il  ne  dou- 
blera jamais  consécutivement  les  parties  à  l'octave ,  sous  peine 
d'enfreindre  les  règles^ui  ont  été  données  à  ce  sujef  (section  I**^ 
page  434  de  la^S^  pavtie)  ;  il  ne  se  permettra  donc  cette  licence 
qitb  dans  les  compositiontt  d'un  style  idéal. 

L'étude  du  diapason  des  voix  est  encore  utile  au  letîteur , 
afin  de  le  prémunir  contre  le  croisement  trop  fréquent  des 
parties.} 

2.  Qu'est-ce  que  le  croisement  des  parties  ? 

'm  • 

C'est  un  monfvtîment  des  parties  qui  consisté  à  les 
faire  passer  accidenteirem'eût  dans  leur  dîâpaiSan  res- 
pectif. 

[Le  croisement  a  rareoveiit  Hew  entud  fdas  dedbi»;  parties. 
Quandila  lieu»  par  example,  entre  la  basse  et  le  ténor  (ou  la 
quatrième  et  la  troisième  partie  de  toute  espèce  d'harmonie 
Tocale  ou  instrumentale),  il  faut  que  la  partie  qui  prend  mo^ 
meiitanédieût  k  pl^ce  d^  Ik  baftse  remplisse  toutes  les  condi- 
ti6ns  imposées  par  l'es  régies  à  cette  grave  partie'. 

Le  caprice  n'est  pas  toujours  la  (iâusc  dt^  croisement  des 
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parties  ;.eé  moH^oitieiit  a*  lieu  souveiit  i£n«d«'évî(eiy  les^ipiiittes 
et  les  octams  de  suite. 

VôieV  UQ'  fÊMB%fj9  d'Bsyidn,  dans  le([iifiMa^  bsssa  flûtr  u« 
doiseaMBS  avte  la  dèuaième  partie,  afin^d'éviter  deux  :<pûiites 
desuitOk 


jindantedia 


quatuor  à  la  41*  mesinre. 


I.  TioiAir. 


tï  TIOIOH. 


▲I.TO. 


d— »  qiiiaUi  èwtéw 


etc. 


etCk 


ETT^^^-^-B^ 


-etc. 


Bans  la  f aal  du  même  quatooTy  Haydn  ërite  deuzûetiiTes 
de  snàeeutre  IWto  et:  le  pnemiac nolôu  a» moyen.du onui- 
sèment. 


Cintimème  guatuor,  aliêgn  Bnal,  à  la  244*  mesore* 


p  î  ip  i^i^^m 


■«Hi^Bi^ 


etc. 


etc. 


? 


^ 


^ 


CroÎMIMDt 


n  etc. 
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Le  lecteur  aura  aussi  Fattention,  quaad  la  basse  fera  tacet  y 
de  donner  à  la  troisième  fuirtie  la  marche  et  les  notes  fonda- 
mentales qui  sdnt  assignées  à  la  partie  grave  de  l'harmonie. 

Haydn,  que  nous  citons  toujours  à  cause  des  beaux  modèles 
de  style  qu'il  a  laissés,  a,  dans  le  premier  morceau  de  son 
quatrième  quatuor,  traité  Falto  comme  la  basse  en  Tabsence  de 
cette  dernière  partie. 

Quatrième  quatuor ^  premier  allegro^  à  U  40*  mesure 


3 


^^^ 


E 


m 


m 


Ehfin,  dans  ce  même  quatuor,  Fauteur,  enTabsence  de 
Falto  et  de  la  basse,  fait  remjdir  la  partie  de  cette  dernière  fiar 
le  second  violon. 

Quatrième  quatuor,  premier  morceau,  à  la  7*  mesure  de  la  seconde 

reprise. 
Mtegro 


I 


^<l't      C 


^&r  if  'f 'f j^gEi 


"^^^^Wi^^E^^^^ë 


im 
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Les  compositeurs  doublent  quelquefois  la  partie  de  basse 
par  celle  de  Talto ,  ou  cette  dernière  par  celle  de  second  vio- 
lon. Cette  manière  d'augmenter  la  sonorité  de  certains  pas- 
sages n'est  pas  une  faute  dans  la  musique  idéale ,  mais ,  dans 
un  cours  d'harmonie,  elle  en  serait  une,  parce  que ,  dans  ce 
genre  d'étude  y  le  lecteur  doit  chercher  à  écrire  purement 
tous  les  accords.  Il  manquerait  donc  essentiellement  ce  but 
s^^il  se  privait  volontairement  de  la  faculté  de  s'eiepcer  dans 
Tart  si  difEcile  d'écrire  une  harmonie  pure  et  nombreuse  #] 


!■     ■■      W 
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Modulations  et  Gudences  harmoniques  (1). 

SBGTION  ir*. 
Modulation  diatonique. 

1.  Que  signifie  le  mot  modulation? 

» 

II  signifie  Fart  de  passer  d'ui^  mode  à  un  autre 
mode. 


Cl)  Le  mot  cadence  est  employé  aussi,  par  les  cUanteurs,  pour  dtfsigaer  le  trille  (tr)^ 
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2.  Combien  y  a-t-il  de  modes  ? 
Deux  :  le  majeur  et  le  mineur. 

[On  a  vu,  à  ik  section  qui  traite  du  corps  sonore  (pa^e  4^4)* 
comment  les  accords  majeurs  et  mineurs  sont  engendrés  par 
les  vibrations  de  la  cordé  tendue. 

Le  mode  majeur  est  le  mode  par  excellence,  et  Taccord 
parfait  majeur  dW  naturel  en  est  rexpreaaion. 

Le  mode' mineur,  qui  est  une  invention  de  Fart,  n*est  que 
le  mode  majeur  dont  la  tierce  est  altérée  au  moyen  du  dièse 
ou  du  bémol  ;  mais ,  comme  le  ton  mineur  de  la  naturel  se 
produit  sans  qu'on  soit  obligé  d'altérer  sa  tierce  ou  médiante^ 
c'est  ce  ton  qui  représente  le  mode  mineur  et  qui  en  est  le 
type.] 

3.  Combien  y  a-t-il  d'espèces  de  modulationa? 

^  Il  y  en  a  trois. 

[La  modulation  diatonique^  qui  sera  traitée  dans  ceUe  sec- 
tion ;  la  modulation  chromatique^  et,*  enfin,  la  modulation  en- 
harmonique dont  on  expliquera  les  propriétés  dans  les  deux 
sections  suivantes»] 

&•  Comment  produit-on  la  modulation  diatonique  ? 

On  la  produit  en  procédant  par  tons  et  demi-tons, 
en  montant  ou  en  deaceadant  l'échelle  musicale  des 
modes  majeur  ou  mineur. 


parce  que  c'était  autrefoU  sur  l'accord  fiaal  d'un  morceau  de  musique  que  lee  orfaDisIcs 
faisaient  ce  petit  battement;  et,  comme  la  cadence  harmonique  accompagnait  la  note 
triiiée^  on  donna,  par  imitation,  son  nom  à  cette  note  d'agrément  du  chant. 
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[Lo  modhi^tionr  di&toûiqne  esft  k  plus  sinqple'  des  irois, 
jNifCâ  qwW  la  pratique  sans  avoir  besoin  des  signes  acciden- 
tels élrangers  au  to»  daas'Iecpiel  on  Tempbie. 

Si,  fNiv  exemple,  nous  Toulcms  produire  la  modulation  dia- 
touque  dans  le  ton  diut  naturel  majeur  (le  type  de  tous,  les 
toos  majeurs),  nous  trouverons,  sur  la  tonique  de  ce  ton, 
i"*  Taccord  parfait  majeur;  2^  l'accord  parfait  mineur  sur  sa 
seeende  ;'  3*  Paecord'  par&it  nÂneur  sur  sia-  tierce  ou  médiante  ; 
4*  Baeoord  parfidt  xbajettr  sur  sa  quarte-  ou  sous«doiftinante  ; 
5^  racGOid  parfait  majeur  sur  sa  quinte  ou  dcMninaute ,  et , 
.enfin ,  6"*  Faccord  parfait  mineur  sur  sa  sixte. 

D'après  cette  combinaÂsoù  naturelle,  chaque  ton  majeur 
aura  donc  pour  tons  rehtifi  (pris  dans  la  gamme  dont  il  est  la 
fotiique)  deux  tons' majeuts  et  trois  tons  mineurs ,  dansles- 
qwe\s  ThiÉriMmiste'  pourra  module^  sans  détruire  Tuiiité  to- 
mde  du*  morteau  con^MMé  par  lot;}. 

5.  Quest-^^  que  V unité  tonale? 

C'est  le  produit  de  rhomogénité  des  accords  d'un 
toif  qtmlcdnqtoe;  soit  majeur  ou  mineur,  felatitement  à 
ce*  toîl'  arbitrairement  choisi, 

^Si  la  mélodie,  pour  plaire  à  lauditeur,  en^  parvenant  à 
exciter  son  intérêt,  a  besoin  d'être  une,  l'harmonie  quM'accom- 
pagne  doit  avoir  aussi  son  unité  tonale^  sous  peine  de  contre- 
sens de  la  part  du  compositeur  ;  car  la  mélodie  est  le  dessin 
du  tableau  musical  dont  les  accords  sont  les  couleurs.] 

6.  Le  ton  mineur  a-t*il ,  comme  le  ton  majeur,  une 
série  de  tons  relatifs? 

Oui,  mais  dans  un' ordre  différent. 
[En  prenante,  par  exemple,  le  ton  de  la  naturel  mineur  (type 
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de  tous  les  Ions  mineurs},  on  trouve,  i*"  sur  aâ  tierce,  Taccord 
parfait  majeur;  a^  sur  sacpiarte,  Faccord  parfiut  mineur;  3^  sur 
sa  quinte,  Taccord  parfait  mineur;  4''  ^^i*  ^  sixte,  Taccord  par- 
fait majeur;  enfin,  5*^  sur  sa  .septième  ou  note  sensible,  o& 
trouve,  en  ne  l'altérant  pas  par  un  dièse,  Tacbord  par&it  m&^ 
jeur.] 

7.  Pourquoi  ne  trouve-^t-oa  pas  d'accord  parfait 

majeur  ou  mineur  sur  le  septième  degré  du  ton 
majeur  et  sur  le  second  degr^  du  ton  mineur? 

On  ne  trouve  pas  d'accord  parfait  majeur  ou  mi- 
neur sur  ces  différents  degrés,  parce  que  leur  quinte  est 
fausse,  et  que,  pour  l'obtenir yui/^  (suivant  cette  loi  de 
la  nature  qui  exige  que  la  quinte  de  tout  accord  parfait 
soit  juste),  il  faudrait  employer  un  des  signes  acciden- 
tels ,  et  que  ces  signes  ne  s'emploient  jamais  dans  les 
modulations  diatoniques. 

8.  S'en  suit-il  de  là  qu'on  ne  puisse  jamais  employer, 

par  exemple ,  dans  le  ton  à,' ut  majeur ,  l'accord 
parfait  posé  sur  le  septième  degré  de  ce  ton ,  ou 
le  même  accord  parfait  posé  sur  le  second  degré 
du  ton  de  la  n^ineur  ? 

# 

Non, 

[Cet  accord  de  si  majeur  ou  mineur  (avec  ré  naturel  ou  ré 
dièse) ,  peut  s'employer  dans  les  tons  d'ut  majeur  ou  de  ta 
mineur  ;  mais,  alors,  le  genre  de  la  modulation  change,  et  de 
diatonique  devient  chromatique,  comme  on  le  verra  plus 
loin. 

En  additionnant  les  tons  relatifs  d'un  ton  mineur-modèle , 
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on  trouve  que  ce  ton  à  trois  tons  majeurs  et  deux  tons  mi- 
neurs, formant  la  série  des  gammes  quon  peut  parcourir  sans 
détruire  Funité  tonale  de  la  tonique  mineure  qu^on  a  choisie 
pour  écrire,  soit  une  leçon  d'harmonie,  ou  un  morceau  de 
musique  quelconque.] 

9.  Est-il  permis,  dans  le  courant  d'un  morceau  ma- 

jeur ou  mineur ,  d'altérer  la  tierce  de  la  tonique 
principale  en  la  rendant  mineure ,  de  majeure 
qu'elle  était,  et  vice  versa? 

Oui. 

[Ainsi,  il  est  permis,  dans  le  ton  à* ut  naturel  majeur,  de 
passer  en  ut  mineur ,  avec  un  bémol  à  la  tierce  ;  et ,  dans  le 
ton  de  la  naturel  mineur ,  on  peut ,  sans  difficulté ,  passer  en 
ia  majeur,  en  posant  accidentellement  un  dièse  à  la  tierce  de 
la  tonique.] 

10.  Comment  appelle-t-on  les  demi-tons  qui  se  trouè- 

rent du  troisième  au  quatrième  degré,  et  du  sep- 
tième au  huitième  degré  d'une  gamme  majeure, 
ainsi  que  ceux  qui  se  trouvent  du  second  au 
troisième  degré  et  du  septième  au  huitième  de- 
gré d'une  gamme  mineure? 

On  les  appelle  des  demi-tons  diatoniques. 

m 

[Ainsi,  dans  la  gamme  d'ut  majeur,  il  y  a,  du  mi  anfa^  un 
demi-ton  diatonique^  et  du  si  à  Yut  (octave)  un  second  demi- 
ton  diatonique.  Dans  la  gamme  de  la  mineur ,  on  trouve  le 
premier  demi*ton  diatonique  du  si  à  l'ut,  et  le  second  demi- 
ton  diatonique  du  sol  dièse  au  la  (octave). 

Le  demi-ton  est ,  comme  les  modulations ,  de  trois  genres 
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différents  ^  savoir  :  diatonique^  chromatique  et  enharmonique, 
(Ces  deux  de|1)ieiis  genres  seront  traités  en  leur  lieu.) 

Voici  deux  tableaux  représentant,  Tun  le  ton  Sut  naturd 
majeur,  et  l'autre  celui  de  la  naturel  mineur,  avec  la  série  de 
leurs  tons  majeurs  et  mineurs  relatifs. 

Chaque  tonique  nouvelle  sera  précédée  de  ses  notes  sen- 
sibles naturelles,  et  accompagnée  du  signe  accidentel  nécessaire 
pour  former  le  demi-ton  diatonique  qui.doit  exister  du  sep- 
tième au  huitième  degré  d'«ne  gamme  quelconque. 


UT  natnrel  majeor,  type  du 
mode  majeur 


LA  naturel  mineur»  type  da 
mode  mineur 
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a  pour  relatiû  : 
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3"  M€  minesr 
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pt 
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Sol  «Mje«r  ^r|3zg^       *°  Sol  iMjear  ^_^^^^ 


S"*  Mi  mineur 


-"i-irg=^ 


6°  Ut  mineur 

(  «veo  mi  bémol  ) 


5»  Jf  /  minenr 


6°  La  majeur 

(  avec  ni  dièfc  ) 


^W^ 


^^^ 


Remarquez  «que  chaque  Ion  mineur  relatif  du  Ion  majeur- 
type  a  son  len  majeur  relatif  particulier  dans  lei^remier  ta- 
bleau, etque chaque 4on  majeur, celatiFdu'ton  mineur-type> 
a  son  ton  mineur  relatif  parlicolier  dans  le  second. 

D'après  les  tableaux  précédents,  et  par  l'adjonction  du  ton 
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dW  mineur  à  la  fin  du  premier,  et  de  celai  de  la  majeur  à 
la  fin  du  second,  il  résulte  qu'un  ton  quelconque  majeur 
principal  a  pour  relatifs  quatre  tons  majeurs  et  deux  tons  mi- 
neurs, et,  qu'enfin,  un  ton  quelconque  mineur  principal  a 
pdurrelalifs  quatre  tons  majeurs  et  deux  tons  mineurs  (i). 

Remarquons  uussi ,  pour  nous  guider  dans  la  filiation  des 
accords  de  nos  leçons  d'harmonie,  que  toute  note  sensible  d'un 
ton  majeur  ou  mineur  est  la  tierce  naturelle  de  Faccord  de  la 
dominante  ou  de  la  septième  dominante  du  ton  auquel  elle 
appartient. 

Ainsi ,  quand  le  lecteur  toudra  moduler  dans  un  ton  quel- 
conque, il  cherchera  quelle  est  la  septième  ou  note  sensible- 
de  ce  ton  nouveau ,  et  il  posera,  à  la  basse,  la  dominante  (qui 
est  toujours  la  tierce  majeure  inférieure  de  cette  note  sensible), 
et  la  résolution  de  la  dominante  aura  lieu  dans  le  ton  dont  elle 
est  le  cinquième  degré  supérieur. 

Exemples  dans  lesquels  tous  les  tons  relatif  des  deux  types 
majeur  et  mineur  sont  pratiqués  au  moyen  de  la  dominante 
naturelle  à  chacun  d'eux  : 

•  N*  1.  Ut  naturel  mi^ear  et  ses  six  tons  relatift. 
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(f  )  Poor  bien  ••  pénétrer  de  toos  1m  toat  reUlifi  de  rha<|ac  Ionique  arbitraire  ,  \« 
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On  aurait  pu 9  cependant.»  passer  dans  tous  les  tons  relatifs 
du  ton  principal,  en  plaçant.  Tune  après  l'autre,  chaque  nou- 
velle tonique  sans  la  faire  précéder  de  sa  dominante.  Celte  re- 
m  arque  sera  applicable  au  n®  2. 


N"  1  lis.  Rédaction  de  la  leçon  précédente,  dans  laquelle  les  tons 
relatifs  sont  pratiqués  (ans  être  précédés,  pour  la  plupart, 
de  lenrs  dominantes  natoreUes. 
Soprano. 
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Icctour  devra  transpoier  les  tableaux  précédents  dans  toos  les  tons  de  la  gamme  natn- 
relle,  à  partir  de  r^  jusqu'à  si^  pour  le  laMeau  d'/if,  et  de  t\  jusqu'à  yr\  pour  celui  de  /a. 
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If*  2.  La  nattirel  mineor  et  ses  six  tons  reUtifii,  pratiqaés  ao  moyen 

de  la  dominante  de  chacnn  d'enz. 

SOFBANO. 
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Remarquez  qu'il  est  pernus,  et  qu'il  est  même  bien,  de  ter- 
miner un  morceau  mineur  dans  son  majeur  synonyme  ^ 
comme  nous  Tavons  fait  dans  l'exemple  précédent,  tandis 
que  le  contraire  est  moins  à  effet,  c'est-à-<lire  qu'un  morceau 
majeur  perd  de  sa  sonorité  à  terminer  par  son  mineur  syno- 
nyme^  par  exemple  d'ut  majeur  en  ut  mineur  (avec  mi  bémol). 

N*  s  h'u,  Eédnction  de  l'exemple  précédent,  dans  laquelle  tous  les 

tons  relatif  dn  ton  de  la  minenr  se  soecèdent  sans  être 

précédés*  de  leurs  dominantes  naturelles. 
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,  Quoique  les  degrés  d'une  gamme  soient  placés  à  des  inler-» 
valles  différents^  le  genre  diatonique  n  en  est  pas  altéré ,  parce 
que  chaque  tonique  relative  aux  deux  modes,  (exceptées  celles  v 
synonymes  majeures  et  mineures)  s'obtient  sans  l'adjonction 
d'un  des  signes  accidentels  ^  oonune  cela  â  été  déjà  observé  au 
commencement  de  cette  section. 

Nous  ne  passerons  point  aux  autres  modulations  sans  avoir 
donnée  préalablement ,  quelques  aperçus  au  lecteur  sur  Tim- 
portance  du  choix  du  mode  »  en  général ,  et  du  ton ,  en  par- 
ticulier, dans  les  différentes  compositicms  qu'il  voudra  écrire 
par  la  suite. 

Le  mode  majeur  est  plus  sonore  que  le  mineur  ;  mais,  si  son 
expression  est  plus  brillante ,  elle  est  aussi  moins  touchante 
et  moins  expressive  que  celle  de  celui-ci.  Cependant ,  il  est 
à  remarquer  que  tous  les  grands  compositeurs  ont  écrit  leurs 
morceaux  les  plus  passionnés  dans  le  mode  majeur.  Observons 
que ,  dans  ce  cas ,  ib  emploient  un  artifice  qui  double  l'effet 
du  mode  majeur  ;  cet  «artifice  consiste  à  foire  précéder  le  mode 
majeur  de  son  synonyme  mineur. 

C'est  ainsi  que  M.  Meyerbeer  a  traité  le'  sublime  trio  du 
S*  acte  de  Itobert^Je-Diable  :  Mon  fils ,  etc.  Le  début  de  ce 
colossal  morceau  est  en  si  .mineur ,  et ,  quand  l'effet  dra- 
matique est  porté  à  son  plus  haut  degré  d'expression,  le 
compositeur  reproduit  en  si  majeur  le  motif  principal;  k 
tonique  majeure  vibre  alors  avec  éclat;  la  terreur  de  Robert, 
le  désespoir  de  Bertram ,  les  angoisses  d'Alice  sont  partagées 
parles  auditeurs  qui  frémissent,  se  désespèrent  et  pleurent 
tour-à-tour  :  le  plus  beau  mouvement  musical  moderne  vient 
de  se  révéler  à  eux  ! 

Si  le  choix  des  modes  est  si  important  en  général,  le  choix 
du  ton  ne  l'est  pas  moins  en  particulier. 
,    Ainsi,  le  ton  d'u/  naturel  majeur  est  fort  et  solennel;  on 
l'emploie,  avec  succès  pour  écrire  les  marches  triomphales,  le» 
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chœurs  de  prières  »  ete.  (lire  le  final  de  la  symphonie  en  ut% 
mineiur  de  Beethoven,  celui  du  premier  acte  de  Don  Juan^  de 
Mozart,  et,  enfin,  la  marche  du  Moïse  de  M.  Rossini).  Le  ton 
A^ui  mineur  (avec  mi  bémol)  est  profond  et  d'une  expression 
grandiose;  celui  dW  dièse  majeur  (avec  sept  dièses  è  ta  clef) 
n'est  employé  jamais  que  comme  modulation  passagère  ;  son 
expression  est  passionnée.  Celui  d'ut  dièse  mineur  (avec  quatre 
dièses)  est  d'un  caractère  voluptueux.  Quant  à  celui  A' ut 
bémol  majeur  (avec  sept  bémols  à  la  clëi),  il  ne  s'emploie  que 
passagèrement,  et  son  expression  est  sourde  et  grave. 

Nous  allons  (aire  l'examen  du  caractère  de  chaque  ton,  avec 
loua  ses  synonymes,  en  continuant  de  suivre  Téchelle  diato* 
nique  à'ut  majeur. 

Le  ton  de  re  majeur  (avec  deux  dièses  à  la  clef)  est  gai  et 
brillant;  sur  cent  ouvertures  d'opéra-comiques,  quatre^vidgt* 
dix  sont  écrites  dans  ce  ton.  Celui  de  ré  mineur  (avec  un 
bémol  à  la  clef)  est  mélancolique  et  douloureux;  celui  de  ré 
bémol  majeur  (avec  cinq  bémols  à  la  def  )  est  doux  et  sérieux. 
Le  ton  de  mi  majeur  (avec  quatre  dièses  à  la  clef)  est  éclatant 
et  passionné  ;  employé  dans  les  mouvements  lents^  il  convient  à 
l'expression  aflEectueuse  de  la  prière.  Celui  de  mi  mineur  (avec 
sol  naturel)  est  naïf;  celui  de  mi  bémol  majeur  (avec  trois 
bémols  à  la  clef)  est  onctueux  et  passionné ,  mais  moins  que 
celui  avec  quatre  dièses»  Celui  de  mi  bémol  mineur  (avec  sol 
bémol)  est  d'une  tristesse  profimde.  Le  tou  de  fa  majeur  (avec 
un  béoiol  à  la  clef)  est  éclatant  et  guerrier;  celui  de  fa  mineur 
(avec  la  bémol)  est  douloureux  et  déchirant;  douloureux  en 
prière,  comme  Pergolèse  l'a  traité  dans  son  divin  Stabat,  et  dé- 
chirant  en  symphonie ,  comme  Yogel  s'en  est  servi  dans  sa 
magnifique  ouverture  de  Démophon ,  qui  n'a  qu'un  défaut , 
celui  de  finir  en^a  majeur  pour  enchaîner  la  première  scène 
de  l'opéra  (voir  la  partition)  par  un  nouveau  motif,  qui,  banal 
et  commun,  détruit  l'unité  mélodique. 
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Le  ton  deyb  dièse  majeur  (avec  six  dièse^  à  la  clef)  s*eni|>toie 
très  peu  ^  son  expression  est  éclatante  et  mystérieuse.  Celai  de 
fa  dièse  mineur  (avec  trois  dièses  à  la  clef)  est  pathétique. 

Le  ton  de  sol  majeur  (avec  un  dièse  à  la  clef)  est  pastoral  et 
frais  :  c  est  le  ton  des  airs  suisses  par  excellence  (lire  le  ranz  des 
vaches  de  Fouverture  de  Guillaume  Tell^  de  M.  Rossini).  Le 
ton  de  sol  mineur  (avec  si  bémol)  est  douloureux  et  très  Téhé- 
ment;  celui  de  sol  bémol  majeur  (avec  six  bémols  à  la  clef)  est 
sourd  et  de  peu  d^effet.  Celui  de  sol  dièse  mineur  (avec  cinq 
dièses  à  la  clef)  est  très  doux  et  d'une  expression  caressante. 

Le  ton  de  la  majeur  (avec  trois  dièses  à  la  clef)  est  brillant 
et  joyeux;  celui  de  la  mineur  (avec  ut  bécarre)  est  très  lan- 
goureux ;  il  n'exprime  guère  que  les  sentiments  innocents  de 
la  vie  champêtre.  C'est  dans  ce  ton  que  les  airs  délicieux 
de  O  ma  tendre  musette  !  et  Que  ne  suis'je  la  fougère!  sont 
éerits. 

Un  fiiit  curieux  pour  Tharmoniste,  c'est  que  jamais  Haydn 
n'a  employé  le  ton  de  la  mineur  comme  ton  principal  d'un 
de  ses  nombreux  morceaux ,  tant  était  forte  son  aversion  pour 
lui. 

Le  ton  de  la  bémol  majeur  (avec  quatre  bémols  à  la  clef) 
est  profond  et  solennel  ;  il  convient  à  l'expression  de  la  prière 
calme  et  résignée.  Celui  de  la  bémol  mineur  (avec  sept  bémols 
à  la  clef )  est  sourd  et  ne  s'emploie  qu'en  modulant. 

Enfin,  le  ton  de  si  bémol  majeur  (avec  deux  bémols  à  la 
clef)  est  léger  et  sautillant  ;  celui  de  si  bémol  mineur  (avec  ré 
bémol)  est  très  expressif;  celui  de  si  bécarre  majeur  (avec  cinq 
dièses  à  la  clef)  est  d'une  expression  grandiose ,  éclatante  et 
sublime  ;  celui  de  si  mineur  (avec  deux  dièses  à  la  clef  )  est 
railleur  et  satanique  (lire  le  chœur  des  démons  du  troisième 
acie  de  Robert-le^Diable  j  et  la  chansonnette  Sans  chagrin 
pour  t avenir^  de  l'opéra  de  Robin  des  Bois,  de  C.-M.  de 
Weber. 


MODULATION  GH  EOMATIQDE.  549 

En  général  y  le  lecteur  observera  que  les  tons  majeurs  «ont 
plus  sonores  que  les  mineurs;  que  ceux  avec  des  bémols  sont 
plus  affectueux ,  plus  doux  que  èeux  avec  des  dièses ,  et  que, 
par  conséquent,  les  premiers  conyienhent  mieux  à  l'expression 
des  passions  extrêmes  y  tandis  que  les  seconds ,  par  leur  sono- 
rité moins,  brillante,  peuvent  concourir  avec  plus  d'effet  i 
l'expression  des  sentiments  qui  touchent  Tame  sans  Fagiter, 
teb  que  ceux  de  la  prière  adressée  à  la  divinité ,  la  plainte  de 
Tamant  à  sa  maitressô ,  ou  Thymne  du  voyageur  pendant  la 
nuit. 

Mais  Tart  d'entremêler  tous  ces  différents  tons,  afin  de 
rendre  tour-à-tour  la  mélodie  éclatante  ou  vaporeuse^  dépend 
de  Toi^nisation  plus  ou  moins  heureuse  de  l'artiste^  et  du 
travail  réfléchi  qu'il  a  su  fidre  des  procédés  de  la  science  ;  car 
si  la  palette  d'un  RaphaiSl  a  eu  des  teintes  pour  imiter  la  cou- 
leur physique  de  tout  ce  qui  se  meut  dans  la  nature,  ceUe 
d'un  Mozart  n'a  été  ni  moins  riche  ni  moiift  brillante.  Heureux 
le  peiptre  harmoniste  comme  Raphaël  l  Heureux  l'harmoniste 
peintre  comme  Mozart  !  ] 

SECTION  II. 

Modulation  chromatique. 

t.  Comment  produit-on  la  modulation  chromatique? 

On  la  produit  en  passant  d'un  ton  dans  un  autre 
au  moyen  du  demi-tou  chromatique. 

2»  Quelle  diffiérence  y  a~t-il  entre  le  demi-ton  chro- 
matique et  le  diatonique  dont  nous  avons  parlé 
dans  la  section  précédente? 

ILa  différence  consiste  en  ce  que  le  demi-ton  dia*- 
tonique  existe  naturellement  dans  la  gamme  d'ut  ma- 
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jeur,  par  exemple ,  tandis  que  le  demi-4on  chromatique 
est  produit  au  moyen  d'un  des  signes  altératifs  (le  dièse 
le  bémol  ou  le  bécarre  ),  suivant  le  ton  dans  lequel  on 
remploie. 

[Par  la  transposition  de  la  gamme  primitive  dW,  le  demi- 
ton  est  produit,  mais  d'une  manière  factice,  c'est-à-dire  que 
le  dièse  qui  le  formule  est  placé  à  la  clef  du  ton  transpositeur 
(comme  en  ré  majeur,  par  exemple)  au  lieu  de  Tétre  acci- 
dentellement. Donc,  règle  générale  :  tout  demi-ton,  produit 
accidentellement,  est  chromatique^  et  tout  demi-ton,  produit 
par  Tarmure  de  la  clef  d'une  pièce  de  musique  quelconque  , 
est  diatonique. 

n  suit  naturellement  de  tout  ce  que  nous  venons  de  dire , 
que ,  dans  un  passage  chromatique ,  le  demi-ton  diatonique 
s^emplôie  indispenss^lement,  surtout  si  le  passage  en  questioi^ 
a  une  certaine  étendre. 

Exemple  d'un  passage  chromatique  dans  lequel  le  demi- 
ton  diatonique  est  employé  deux  fois  et  le  demi-rton  chroma-r 
tique  cinq  fob  : 
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Le  genre  chromatique  convient  parfaitement  pour  exprimer 
les  affections  douloureuses  de  Famé  \  c'est  surtout  quand  on 
remploie  dans  le  mouvement  ascendant  qu'il  produit  le  plus 
d'effet.  Mais  il  ne  &ut  pas  abuser  de  ce  moyen ,  parce  que  la 
satiété  qu'il  cause,  par  le  peu  d'énergie  de  son  effet  langou- 
reux ,  ne  manquerait  pas  de  donner  un  ton  piteux  au  mor- 
ceau dans  lequel  le  compositeur  l'aurait  trop  prodigué. 

Le  lecteur  a  remarqué  que  toute  progression  de  septièmes 
dominantes  ou  de  septièmes  diminuées,  renversées  du  noBj» 
est  une  modulation  chrùmatique.'\ 
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HfodulatioD  enharmonique. 


\.  Comment  produit -on  la  modulution  enhamuh' 
nique? 

En  considérant  une  note  sous  deux  points  de  vue 
différents,  c'est-à-dire ,  comme  note  diésée  et  comme 
note  bémolisée  tout  à  la  fois. 
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%  En  quoi  diffi&re  le  demi-ton  enharmonique  du 
demi-ton  chromatique? 

De  l'intervalle  d'un  comma(vovr  i"'  partie,  page  i5). 

[Comme  il  n'entre  pas  dans  le  plan  de  ce  cours  d'harmonie 
d'initier  le  lecteur  aux  phénomène^  de  k  formation  des  iater- 
vnUes ,  physiquement  parlant ,  nous  ne  traiterons  Tenharmo- 
nique  que  sous  le  rapport  de  l'effet  musical ,  et  non  sous  celui 
de  la  proportion  mathématique  qui  le  produit.] 

'  3.  Coniment  peut-on  considérer  une  seule  et  même 
note  sous  deux  points  de  vue  si  opposés ,  savoir, 
comme  note  diésée  ou  comme  note  bémolisée 
t6ut  à  la  fois  ? 

En  fidsant  raisonner  une  touche  du  piano-forté. 

[  Car,  sur  les  instruments  à  archets  et  dans  le  chant  ha«> 
main ,  une  note  diésée  a  une  autre  inflexion  que  sur  le  piano, 
où,  par  exemple ,  un  si  bémol  est  un  la  dièse. 

Ainsi,  la  différence  du  oomma,  qui  existe  pour  la  voix  hu- 
miùlie  et  les  instruments  à  archets ,  entre  une  note  diésée  et 
la  même  note  considérée  comme  hémolisée  (i),  n'existe  pas 
sur  l'orgue  ni  sur  le  piano.  Donc,  en  considérant,  comme  nous 
le  disions  tout  à  l'heure  ^  un  51  bémql  comme  s'il  était  un  la 
dièse,  il  adviendra  naturellement  que  ces  deux  notes  (qui  n'en 
font  qu'une  dans  la  modulation  enharmonique)  auront  cha- 
cune une  résolution  différente  :  le  si  bémol  descendra  et  le  la 
dièse  montera ,  le  premier,  d'un  demi-ton  mineur,  et,  le  se- 
cond, d'un  demi- ton  majeur. 

(1)  G^Mt  toajoiirs  la  nota  contidërtfe  comme  àiétéû  qui  ett  d'un  comma  plus  hauie 
qa«  h  note  tonndirée  comme  Mmoliiée,  perce  (jae  li  première  tend  à  monter,  taadit 
que  h  aeceBde  tend  k  descendre  (voir  i**  pai^M  «Hap.  I.} 
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Voici  deux  exemples  dans  lesquels  la  note  enharmonique 
(^si  bémol  ou  la  dièse)  est  résolue  sous  ces  deux  points  de 
vue: 

Exemple  i.  Exemples. 


septiènM  dominante 


s!zl«  augmentée 


'  Dans  le  premier  exemple ,  le  si  bémol,  qui  est  la  septième 
mineure  de  Taccord ,  descend  d'un  denii-ton  mineur  sur  la 
tonique;  dans  le  second  exemple,  le  la  dièse,  qui  est  la  sixte 
augmentée  de  Faccord ,  monte  d*un  demi-ton  majeur  sur  Toc- 
taFC  de  la  basse. 

Ou  voit,  par  ces  deux  résolutions,  qu'en  considérant  ce  si 
bémol  comme  un  la  dièse,  on  peut  enharmoniquement  le  ré- 
soudre sur  l'accord  de  si  majeur  (exemple  2),  et  qu'en  consi- 
dérant le  la  dièse  comme  un  ^i  bémol,  on  peut  le  résoudre  sur 
k  tierce  de  l'accord  de  fa  (exemple  i).  Nous  reviendrons 
plus  loin  sur  ce  sujet.] 

&.  Quels  sont  les  accords  qui  se  prêtent  plus  facile- 
ment aux  modulations  enharmoniques  ? 

Ce  sont  ceux  de  septième  dominaute ,  de  septième 
diminuée  y  et,  eùfin,  de  sixte  augmentée  ou  de  sixte  et 
quarte  augmentées. 

[Aussi  appelle-t-on  ces  différents  accords  des  accords  en- 
harmoïdques. 

Voici  des  exemples  détaillés  dans  lesquek  les  accords  en- 
liarmoniques  sont  mis  en  pratique. 

]Exemple  d'uQe  septième  dominante  enbarmoniquc  : 
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Le  51  bémol  est  coDsidëré  comme  un  2a  dièse  ;  alors  Taccord 
de  septième  dominante  se  change  mentalement  en  accord  de 
vsixte  augmentée  ;  c*est  comme  s'il  y  avait,  à  la  basse  et  dans  les 
parties  hautes,  Taccord  suivant  de  sixte  augmentée,  dont  la 
résolution  naturelle  se  fait  sur  Taccord  de  la  dominante  du  ton 
mineur ,  sur  le  sixième  degré  duquel  se  pose  ordinairement 
Taccord  de  sixte  .augmentée  en  question.  Exemple  : 
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Exemple  d'une  septième  diminuée  enharmonique  : 
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Le  fa  naturel  (qui  fait  septième  diminuée  avec  la  basse) 
se  change  ici  en  un  mi  dièse  ^  c'est  comme  ^'il  y  avait  l'accord 
suivant  de  septième  diminuée  à  son  premier  renversement. 
Exemple  : 
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Exemple  d'une  sixte  augmentée  enharmonique  : 
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Si,  dans  le  premier  exemple,  nous  avons  montré  que  la 
septième  dominante  pouvait  avoir  la  résolution  de  Faccord  de 
sixte  augmentée  (en  considérant  sa  septième  mineure  comme 
une  sixte  augmentée) ,  dans  le  trobième  exemple,  le  lecteur 
remarquera,  qu'à  son  tour,  la  sixte  augmentée  (le  /a  dièse) 
est  considérée  comme  septième  mineure ,  et  que  la  résolution 
a  lieu  en^a  majeur  au  lieu  d'avoir  lieu  en  si  naturel  majeur; 
c'est  comme  s'il  y  avait  Faccord  de  septième  dominante  sui-:- 
vant  à  la  basse  et  dans  les  parties  hautes.  Exemple  : 
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5.  A  quoi  est  utile  la  modulation  enharmonique? 

Elle  est  d'un  grand  seoouFS  pour  aider  à  revenir  fa- 
cilement dans  le  ton  principal  d'un  morceau  ^  quand  la 
chaleur  de  là  composition  ou  les  exigences  de  la  situatioi) 
en  ont  éloigné  le  compositeur, 

[  Et ,  par  une  double  (acuité  qui  est  propre  à  cette  modula-r 
tion^  elle  sert  aussi  à  s'éloigner  du  ton  principal  en  faisant 
entrer  Êicilement  dans  une  série  nouvelle  de  tons. 

Mais  des  trois  accords  enharmoniques ,  dont  nous  venons 
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d*iiuKquer  les  propriétés  au  lecteur,  celui  de  septième  dimi- 
nuée est  le  plus  riche  en  résolutions  enharmoniques. 

Voici  une  suite  d^exemples  reproduisant  toutes  les  résolu- 
tions enharmoniques  qui  peuvent  se  pratiquer  par  la  septième 
diminuée.  Le  lecteur  pourra  transposer  ce  tableau  dans  tous 
les  tons  possibles,  afin  d'appliquer  ces  différentes  résolutions 
n'importe  dans  quelle  gamme  il  lui  plaira. 

Exemple  de  la  résolution  naturelle  de  la  septième  diminuée  : 


^ 


^ 


■^b^^^ 


2z: 


15^ 


Exemple  de  la  première  résolution  enharmonique  dW  mi- 
neur en  la  bémol  majeur  (premier  renversement  de  la  tonique 
du  nouveau  ton)  : 
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La  septième  diminuée  reste  en  place ,  et  le  si  bécarre  de  k 
basse  se  change  en  ut  bémol  pour  se  résoudre  sur  Xut  naturel 
final.  Cest  comme  s'il  y  avait  : 
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rzz: 
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Exemple  de  la  seconde  résolation  enharmonique  d'ut  mi- 
neur en  fa  naturel  majeur  : 
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Le  la  bémol  se  change  en  sol  dièse  pour  monter  sur  la  sixte 
du  decond  renversement  de  la  tonique  de  fa  majeur.  Cest 
comme  s'il  y  avait  : 
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Exemple  de  la  troisième  résolution  enharmonique  SuX  mi- 
neur en  ré  mineur  : 
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Le  la  bémol  est  considéré  comme  sol  dièse  ;  le  si  naturel 
de  la  basse*  descend  d'un  ton  sur  le  second  renversement  de 
Faccord  de  ré  mineur  dans  lequel  on  termine*  Cest  comme 
s'il  y  avait  : 
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Exemple  de  la  quatrième  et  dernière  résolution  enharmo^ 
nique  d'ut  mineur  en  re  majeur: 
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Le  la  bémol  çt  le  Ja  naturel  sont  considérés ,  l'un  oomme 
so/dièse,  et  l'autre  comme  mi  dièse.  C'est  comme  s'il  y  avait  : 


L'accord  de  septième  diminuée,  pouvant  s'attaquer  sans 
préparation  dans  les  deux  modes  et  dans  tous  les  tons  possi- 
bles, son  emploi ,  pour  moduler  enharmoniquement ,  est  d'un 
grand  secours  ;  car,  n'importe  sous  quelle  face  on  le  considère, 
il  est  toujours  septième  diminuée  ^  et  doit  cette  quadruple  fa- 
culté aux  trois  tierces  mineures  que  forment  les  trois  notes 
qui  le  composent ,  et  qui  peuvent  çtre  considérées  chacune 
comme,  la  note  sensible  d'un  ton  nouveau. 

On  appelle  des  doubles-aspepts  les  résolutions  inattendues 
ou  enharmoniques  qui  précèdent,  parce  que  les  accords  se 
présentent  d'abord  sous  une  face  tandis  qu'on  les  résout  sous 

une  autre. 

Voici ,  pour  terminer  cette  section ,  un  admirable  passage 
enharmonique  que  M.  Rossini  a  placé  dans  son  Otelloj  à  l'in- 
stant où  le  père  de  Desdemona  la  maudit. 

Le  basson  double  la  basse  à  l'octave,  et  cette  harmonie  pro- 
duit un  effet  de  stupeur  difficile  à  décrire. 
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Moderato. 


Bassun  solo. 
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MnKM  mineur  altéré  du  ton  prérédent  de  si  bémol  mineur 
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SECTION  IV. 

r 

GadLences  harmoniques. 

1.  Qa'est-ce  qu'une  caderu^e  hannomque  ? 

On  appelle  ainsi  la  formule  d'accords  dont  on  se 
sert  pour  terminer,  suspendre  ou  rompre  le  sens  d'une 
phrase  musicale. 

2.  Combien  y  a-t-il  de  cadences  harmoniques? 

Il  y  en  a  quatre ,  ^voir  :  la  cadence  parfaite ,  la 
cadence  imparfaite  ou  demi^adence ,  la  cadence  rom-' 
pue ,  et ,  enfin ,  la  cadence  plagale, 

i.  Quelles  sont  les  propriétés  de  chacune  de  ces 
quatre  cadences? 

La  cadence  parfaite  termine  le  sens  final  mélo- 
dique; la  demi-cadence  le  suspend  momentanément; 
la  cadence  rompue  le  détruit  pour  en  présenter  un  nou- 
Teau;  et,  enfin,  la  cadence  plagale  donne  une  allure 
sévère  et  religieuse  à  Tavant-dernier  accord  d'un  mor- 
ceau de  musique  soit  profane  ou  sacrée. 

[Disons  pourtant  que  la  cadence  plagale  jette  de  Tindé- 
cbion  sur  la  terminaison  harmonique,  ce  qui  devrait,  à  la 
rigueur,  la  classer  dans  la  catégorie  de  la  cadence  imparfaite.] 

4.  Comment  fprmule*-t-on  la  cadence  parfaite  ? 

On  la  formule  en  posant  à  la  basse  l'accord  du  qua- 
trième degré  (  la  sous^ominante  ),  qu'on  fait  suivre  de 
la  dominante  du  ton  principal  (quand  on  terminé),  ou 
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de  celle  du  ton  nouveau  où  Ton  veut  aller  (quand  on 
module) ,  puis  on  termine  dans  le  ton  dont  cette  domi- 
nante est  le  cinquième  degré.  » 

Il  Exemple  de  la  cadence  parfaite  A' ut  en  sol: 
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Exemple  de  la  cadence  parfaite  pour  terminer  en  ut  (le  ton 
principal)  : 


On  fait,  plus  volontiers,  un  repos  sur  le  second  renverse- 
ment du  ton  dans  lequel  on  veut  terminer;  et  toute  espèce 
d'accord ,  soit  de  septième  de  seconde  ou  de  troisième  espèce, 
de  septième  diminuée  ou  de  sixte  augmentée ,  peut  précéder 
l'accord  de  sixte  et  quarte. 

Exemple  de  la  cadence  parfaite  formulée  par  le  premier 
renversement  de  la  septième  de  seconde  espèce  : 
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Exemple  de  la  cadence  par&ite  formulée  par  le  premier 
renversement  de  la  septième  de  troisième  espèce  : 

(  Étud,  Mmeni.  —  III*  Put.)  36 
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Exemple  de  la  cadence  parbite  formulée  par  la  septième 
diminuée  enharmonique  posée  sur  le  quatrième  degré  altéré 
(le  mi  bémol  considéré  comme  s'il  était  un  ré  dièse)  : 
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Exemple  de  la  cadence  parfaite  formulée  par  la  sixte  aug- 
mentée posée  sur  le  sixième  degré  altéré  : 


Quand  on  termine  une  période  (i),  la  préparation  de  la 
quarte  du  second  renversement  de  l'accord  final  est  inutile^ 
ainsi ,  on  peut ,  quoique  faisant  entendre  Faccord  de  sixte  et 
quarte,  poser  sur  le  quatrième  degré  du  ton  laccord  de  sixte 
majeure  ou  mineure,  au  lieu  de  Faccord  parfait  ou  de  la  sep- 
tième de  seconde  ou  de  troisième  espèce  renversé. 

Exemple  de  la  cadence  parfaite  sans  la  quarte  préparée,  et 


(1)  Une  période  mâodiqae  peut  èin  composa  de  dtas  jusqu'à  tis  phnset  bjuai 
•u  ternaire!  (voir  %•  partie,  chap.  X,  page  297). 
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dfl  l'emploi  de  la  sî^lo  majenre  uir  lu  quatrième  éegré  du 
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Exemple  de  la  cadence  parfaite  sans  ta  qoarte  préparée,  et 
de  l'emploi  de  la  sixte  mineure  sur  le  quatrième  degré  du 


Cette  sixte  mineure  s'emploie,  plus  volontiers,  dans  le  ton 
mineur.  HéroW,  dans  le  trio  du  second  acte  du  Vré-aux- 
ClercSy  l'a  employée  dans  une  modulation  mineure  passagère 
pour  revenir  dans  le  ton  synonyme  majeur  principal  ;  et  celte 
radence  parfaite ,  ainsi  traitée ,  y  produit  un  bel  effet.  Voici  le 
passage  d'Hérold. 

yivace,  i  la  i9*  melnrB  du  Irio  d"  7  dq  Pr^-aax-CUrct. 
CAUTABBLI'I.  _  _ 
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san  -  ce.        Et    Tiens,    et  viens     à  mon  se- cours  1 


C'est  donc  en  posant  à  la  basse  la  tonique^  la  sous^minànlè 
et  la  dominante  (qui  se  résout  sur  sa  tonique  naturelle)  qu'on 
formule  la  cadence  parfaite. 

Les  trob  sons  précités  s'appellent  les  sons  générateurs , 
parce  que  c'est  par  eux  que  toute  espèce  de  consonnance  et 
de  dissonnance  est  engendrée.  La  tonique  est  le  type  des  ac- 
cords consonnants,  et  sa  sous-dominante ,  frappée  avec  sa  do- 
minante^ produisent  une  seconde  majeure,  qui,  renversée  à 
l'octave  supérieure ,  donne  l'accord  de  septième  mineure  ou 
de  dominante,  qui  est,  comme  on  l'a  vu  dans  le  premier  cha- 
pitre, page  5ii^  le  type  de  tous  les  accords  dissonnants. 

Enfin,  la  cadence  parfaite  est  la  progression  qui  termine  le 
sens  musical  de  la  manière  la  plus  précise  et  la  plus  absolue. 
Vouloir  s'en  priver  dans  ses  compositions,  comme  l'ont  fait  avec 
peu  de  bonheur  certains  musiciens,  c'est  renoncer  à  se  faire 
comprendre  de  l'auditeur  le  moins  prévenu. 

Voici  un  passage  de  XOEdipe  de  Sacchini,  dans  lequel  ce 
compositeur  a  employé  la  cadence  parfaite  formulée  par  lea 
trois  sons  générateurs. 


GADENCC8  HARMONIQUES. 

Saoobini ,  Œdipe  à  Colonne,  acte  II,  scène  denzième. 


5€5 


Moderato 


TlOtOR  1. 


YlOLON  î. 


OEdivb. 

^LTO  BT  BASSB 

(à  rnulaon.  ) 


m 


ruj  c^?=g 


ss 


Ton     pè 

6 


f-^^-^mn 


re      te        hé   - 
s 


^ 


«-^ 


f 


took|oet     pnmler 

rtuTcrMmcnt 


tjA^gto 


i 


^ 


tît 


etc. 


^^^^-^^-J-^^:^^^:!^ 


"/b'^r  y   y 


af  ir  r  r  r  ^ 


etc. 


Dit 
B 


et 


plen  -  re     nir       ton 

1  6         6  B 


sort! 

6 


&^m 


^m 


etc. 


■ow^niinante 


IritOD    tonique    toat-    domiom*    toDl(|iM 
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Remarquez  que  la  sous-dominante  de  la  seconde  mesure  se 
change  en  accord  de  triton  (troisième  renversement  de  la  sep- 
tième dominante)  sur  le  premier  temps  de  la  troisième  mesure, 
et,  qu'après  avoir  (ait  sa  résolution  naturelle  sur  Faccord  de 
sixte  (premier  renversement  de  la  tonique),  la  sous-dominante 
reparait  pour  se  résoudre  sur  la  dominante  qui  conclut  à  la 
tonique  principale.  Quant  à  Texpression  mélodique  de  ce  beau 
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«passage ,  die  est  sublime  ;  et  cette  phrase ,  si  simple  en  appa- 
rence ,  a  fait  couler  bien  des  larmes  au  théâtre  lyrique.] 

5.  Conunent  forùiulM-^on  la  demirùadence  ou  ca- 
dence imparfaite  ? 

On  la  formule ,  comme  la  cadence  parfaite ,  avec  les 
trois  sons  gfënérateurs  posés  à  la  basse. 

• 

[Seulement,  au  lieu  de  terminer  sur  la  tonique  principale, 
on  termine  sur  son  premier  renversement,  Taccord  de  sixte 
(exemple  i),  ou  bien  Ton  fait  un  repos  sur  la  dominante 
(exemple  a). 

Exemple  d'une  demi-cadence  sur  le  premier  renversement 
de  la  tonique  : 
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Exemple  d'une  demi- cadence  sur  la  dominante  du  ton  : 
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La  demi^adence  ne  s'emploie  jamais  à  ta  fin  d'un  morceau, 
à  moins  que  la  situation  dramatique  n^exîge  que  le  sens  reste 
suspendu,  comme  celle  de  la  scène  du  duel,  dans  le  Don  Juan 
de  Mozart,  trio  sublime  dans  lequel  ce  grwxd  homme  a  em- 
ployé cette  cadence  avec  génie. 
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Moiart,  Don  Juan,  acte  l*',  scène  troisième  do  Tintrodoction» 

rltoarnellc  Onale  du  trio. 
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Le  commandeur  expire  au  milieu  de  la  nuit,  assassiné  par 
don  Juan,  qui  s'éloigne  du  lieu  de  Tattentat  craignant  d*étre 
surpris  avec  Leporello ,  témoin  passif  de  cette  scène  sanglante. 

Il  y  aurait  eu  de  rinvraisemblance  à  terminer  dans  le  ton 


568  CUAPITBBII. 

principal  du  morceau  (le  ton  de  fa),  et  cette  demi-cadence 
sur  le  premier  renversement  de  Taccord  de  sol  (dominante  du 
ton  diut  majeur)  produit  un  effet  suspensif  admirable.  Sous 
le  rapport  harmonique,  le  lecteur  remarquera  que  le  premier 
violon  fait  trois  octaves  de  suite  avec  la  basse,  sans  qUe,  pour- 
tant, il  y  a,it  pauvreté  d'effet,  comme  cela  sera  expliqué  à  la 
section  qui  traitent  de  T^i^îsson  (chapitre  HI  de  ce  Coun 
dHarmonie). 

Quoique  toute  modulation  dans  un  ton  relatif  ou  mén\e 
étranger  au  ton  principal  soit  une  cadence ,  cette  modulation 
passagère  ne  prend  le  nom  de  cadence  que  si  elle  est  formulée 
par  les  trois  sons  générateurs,  et  seulement  lorsqu'elle  ter- 
mine dans  le  ton  principal  d'un  morceau  quelconque. 

C'est  ici  le  lieu  de  parler  au  lecteur  de  certaines  modula- 
tions passagères,  familières  à  plusieurs  compositeurs,  et  dont  ik 
se  servent  souvent  jusqu'à  satiété  ^  nous  citerons,  entre  au- 
tres, M.  Rossini,  qui  emploie,  dans  la  plupart  de  ses  mélodies, 
une  modulation  passagère  à  la  tierce  mineure  supérieure  de 
la  tonique  majeure^  et  qui,  après  avoir  fait  un  repos  sur  Tacr 
cord  mineur  du  trobième  degré,  revient  dans  le  ton  principal 
au  moyen  de  la  septième  dominante.  Cette  formule  de  modu- 
lation est  si  habituelle  à  ce  célèbre  artiste,  il  s'en  est  tellement 
emparé  (car,  avant  lui,  d'autres  compositeurs  l'avaient  effleurée 
seulement),  elle  donne  une  physionomie  si  reconnaissable  à 
toutes  ses  mélodies,  que  l'on  ne  manque  pas  de  dire,  dans  le 
monde  musical,  d'un  compositeur  qui  emploie  cette  modula- 
tion :  il  rossinise  ! 

Exemple  de  la  modulation  à  la  tierce  mineure  supérieure^ 
tiré  dé  Topera  de  Moïse^  acte  I*%  n*  3  (duo)  : 
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plaB  le  ciel  con   «    trai     -    re. 


eCc. 


etc. 


— rf-r-r 

toDiqiM  principale  •eptième  domiuaote 

Boiêldieu^  dans  Tair:  Ah  l  quel  plaisir  d être  soldai  l  a 
fait  une  véritable  demi-cadence  sur  la  dominante  de  la  tonique 
mineure  du  troisième  degré. 

Exemple  tiré  de  la  Dame  Blanche  (introduction  du  pte* 
mier  acte  )  : 

Allegro. 


âEoaoBS.j 


Orchestre 

réduit 
au  piano. 


Ah  !  quel  plaisir  d'd  -  tre  sol-dat  1    Ah  !  qad  plal- 


^^ 


25È 


t 


î 


M 


m 


ï^^ 


m 


£g^s 


^ 


S 


tooiqae 


flff: 


^^^^ 


sir     d'é  -  tre  sol  -  dat! 


etc. 


On 


sert    par       sa,  etc. 


m 


î 


f 


=1- 


'■^« 


^ 


3: 


^^^ 


I» 


'^m 


I 


3F=¥ 


F=r 


I 


etc. 


septiimt    dominante  du  troî- 
de  Sme  «ipcce      •ivme  dagrè 


tonique  mineure  du 
tro'«ièiiifl  dagré 
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0.  Comment  formule-t-on  la  cadence  rompue  ? 

On  formule  cette  cadence  avec  les  trois  sons  gêné* 
rateurs  posés  à  la  basse. 

[Mais,  au  lieu  de  résoudre  la  dominante  sur  la  tonique 
principale ,  on  la  rést>ut  sur  le  sixième  degré  mineur  ou  ma- 
jeur, portant  accord  parfait,  ou  sur  faccord  de  sixte  aug- 
mentée ,  ou  bien ,  enfin,  sur  la  septième  diminuée  posée  sur 
le  quatrième  degré  haussé  d'un' demi-ton. 

Le  but  de  cette  cadence  étant  de  rompre  le  sens  harmoni- 
que afin  de  rendre  plus  piquant  le  retour  de  la  tonique  prin- 
cipale, c'est  au  goût  du  compositeur  à  choisir  Taccord  le  plus 
convenable  et  le  plus  à  effet  pour  formuler  la  cadence  rompue. 

Voici ,  en  exemples,  les  trois  cadences  rompues  dont  nous 
venons  de  donner  la  formule  au  lecteur  dans  le  paragraphe 
précédent. 

Exemple  de  la  cadence  rompue  sur  le  sixième  degré  mi- 
neur ou  majeur  de  la  tonique  : 


^ 


■o- 


on 


^ 


zz: 


S 


&- 


^ 


2r 


# 


zc 


7 
8 


«Mène  degré 
miuQur 


-^^ 


ter 


M 


:bz£ 


•ItièflM  degré      gixièine  degré 
mineur  mejéur 


Exemple  de  la  cadence  rompue  sur  le  sixième  degré  por 
tant  accord  de  sixte  augmentée  : 
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e 
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lOL 


■^- 


5 


■O- 


^zc. 


■iax 


Le  repos  sur  la  sixte  augmentée  rompt  encore  davantage  le 
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sens,  parce  quHl  n'en  détermine  pas  un  nouveau,  tandis  que^ 
dans  le  premier  exemple,  le  ton  d'u£  majeur  est  remplacé  par- 
celui  de  la  bémol  majeur.  Il  faut  donc,  dans  le  cas  de  ce  se* 
cond  exemple,  que  le  compositeur  résolve  la  sixte  augmentée, 
soit  diatoniquement  ou  enharmoniquement^  afin  d'établir  un, 
nouveau  sens  harmonique. 

Exemple  de  la  cadence  rompue  sur  le  quatrième  degré, 
haussé  d'un  demi-ton ,  et  portant  Taccord  de  septième  dimi-. 
nuée  :  ^ 


i 


^ 


^ 


S 


2Z: 


6h 


^ 


-o- 


2r 


40: 


^ 


122: 


^ 


^ 


-7- 

M: 


Cette  cadence  rompue ,  ne  présentant  pas  un  sens  harmo- 
nique nouveau,  a  besoin  d'être  résolue  diatoniquement  ou 
enharmoniquement  par  le  compositeur.  Souvent,  o^  amak 
game,  dans  la  même  formule  de  cadence  rompue,  les  exemples, 
deuxième  et  troisième,  en  procédant  ainsi  : 

Cadence  rompue  produite  par  l'accord  de  sixte  augmentée  et  celui 

de  septième  diminnëe ,  qoi ,  entendue  avant  et  après  la  sixte 

et  quarte  de  la  tonique  mineure  (  le  second  renversement), 

se  résout,  enfin,  sur  la  tonique  majeure  pour  conclure 

le  sens  harmonique. 


On  peut  faire  la  cadence  rompue  aussi  bien  en  attaquant 
la  septième  diminuée  que  la  sixte  augmentée.  Exemple  : 
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m 


^ 


■e^ 


a 


6 


2Z: 


^ 


6 
4 

2Z 


:g: 


^ 


5 


2Z 


&^:5g:i 


-M 


2zr 


rat: 


32: 


^2 


a. 

izz:: 


7 
s 


^ 


azzc 


22: 


La  cadence  rompue  peut  se  faire  aussi  en  attaquant  Faccord 
par&it  du  second  degré  de  la  tonique  à  la  distance  d^une  se- 
conde mineure.  Exemple  : 


i 


g 


^ 


m 


zc 


m 


te^ 


Plusieurs  auteurs  se  permettent,  sans  difficulté ,  les  deux 
qnintes  et  les  deux  octaves  de  suite,  surtout  quand  la  cadence 
rompue  se  fait  entendre  enharmoniquement  à  la  distance  d^un 
demi-ton  majeur  supérieur,  par  exemple  d'ut  naturel  majeur 
en  ul  dièse  majeur.  Exemple  : 


octave 


o«taT« 


Ils  prennent  la  même  licence  quand  la  cadence  rompue  se 
iait  enharmoniquement  à  la  distance  d^un  demi-ton  mineur 
inférieur^  par  exemple,  d'ut  naturel  majeur  en  ut  bémol  ma- 
jeur. Exemple  : 


oetat« 

S 

3 


zc 


ocfav* 


t>» 

-\U2 
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Ils  n'agissent  ainsi  que  pk>ar  décider  plus  fraqchement  Iç 
nouveau  ton  dans  lequel  ils  font  une  transition  si  forte.] 

7.  Qu'est-ce  qvL  une  transition? 

C'est  une  espèce  de  cadence  rompue  qui  se  formule 
sans  avoir  besoin  d'employer  les  trois  sous  générateurs 
ensemble^  un  seul  suffisant  à  cet  effet. 

[Cest  toujours  la  tonique  ou  la  dominante  qu'on  choisit  de 
préférence,  parce  que  ces  deux  sons  générateurs  ont  une 
marche  déterminée  et  forment  cadence  parfaite ,  même  sans 
le  secours  de  la  sous-^ominante» 

Exemple  d'une  cadence  parfaite  formulée  sans  l'emploi  de 
la  SQUS-dominante  :] 


^^ 


c« 


^ 


xa 


;^ 
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S 


ZE 


# 


2Z 


8.  Y  a-t-il  plusieurs  espèces  de  transitions  ? 

Oui  ;  la  transition  simple  et  la  transition  composée. 

[La  transition  simple  est  celle  qui  s'obtient  en  passant  da 
majeur  au  mineur,  et  vice  versd,  par  le  moyen  de  Taltération 
delà  tierce  ou  de  la  sixte  supérieure  du  ton  majeur  ou  minenr. 

Voici  un  exemple  de  la  transition  du  mineur  au  majeur  ^ 
tiré  de  la  seconde  messe  solennelle  de  M.  Lesueur,  dans  lequel 
le  lecteur  remarquera  que  la  tierce  et  la  sixte  de  la  tonique 
majeure  principale  ont  été  rendues  mineures  accidentellement. 
Cette  transition  est  admirable  et  produit  un  effet  très  sonore. 
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Gloria  de  la  Mocond^  messe  do  M.  Lesaeor  (rers  la  fin  da  morceau). 
Adagio.     Sotto  voce. 


SOPBAHO 


J^E3r: 
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Allegro     f 
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le  in  glo- 


t=ï: 


^ 
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■)i- 


M4^ 
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E 
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bs 


t!» 
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in 


fie 


^ 


f 


Ê 


zr 


elc^ 


ri  *  a. 


in     glo 


ri  -  a,  etc. 


ifr^-'r  f  M^ 


<9- 


etc. 


1 


N=f^^^ 
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CtC, 


glo    -     -     ri    -    a. 


in       glo    -     -     ri- 


Le  lecteur  remarquera  que  Ja  transition  du  majeur  à^  son 
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mineur  synonyme  est  moins  brillante  que  celle  contraire  dont 
nous  venons  de  lui  offrir  l'exemple. 

La  transition  suivante  du  majeur  hm  mineur^  par  l'altération 
de  la  sixte  supérieure,  produit  un  effet  délicieux  dans  la  prière 
suivante  :  Noble  Chdtelainey  du  Comte  Ory,  de  M.  Rossini 
(acte  second  n**  6)  :  • 


LE  COMTB.     Anâante. 


^^gpg^É^-^tf-ffi^ 


5^ 


Don  -  nez-nou8,  par    grA  -  ce,    l'hospi-ta  -  H  •  té  ! 

un  COBIPHÉB. 


i 


gff-^'-#F=Ëff-ffW^ 


Don  -  nez-nou8^par     grft  -  ce,    rhospi-ta-H  -  té  I 

BAIMiAITLT. 


^^^ 


LE  GOUYERIfEUB. 
5         6 


BoD  -  nez-nons,  par    grâ  -  ce  »    Thospi-ta  H  -  té  1 

8         bs 


^ËË^ 


^^ÉÊË^E^ 


6 


7     4  7 

5     6     5      S       6 


F^H'  HT-^ 


Quand  la  transition  simple  est  employée  à  propos,  elle  pro- 
duit un  effet  étonnant  sur  les  auditeurs  (lisez  le  final  de  la 
symphonie  en  ut  mineur  de  Beethoven)  Xanàcmte  de  la  sym- 
phonie en  la  du  même  compositeur,  ou  le  chœur  du  peuple 
égyptien  dans  Topera  de  Moïse ,  après  que  le  législateur  des 
Hébreux  a  dissipé  les  ténèbres.) 

La  transition  composée  est  celle  qui  se  fait  en  passant  dans 
un  ton  étranger  au  ton  principal,  mais  en  conservant  au  moins 
une  note  commune  aux  deux  tons. 

Exemple  d'une  transition  en  la  bémol,  dans  un  passage  en 
lU,  au  moyen  de  la  note  commune  : 
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Voici  trob  exemples  dans  lesquels  les  trois  espèces  de  mo- 
dulations et  les  trois  espèces  de  cadences  sont  employées 
simultanément. 

Exemple  de  la  modulation  diatonique  arec  la  cadence  par- 
faite : 
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Exemple  de  ht  modulation  chromatique  avec  la  cadence 
imparfaite  : 
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Exemple  de  la  modulation  enharmonique  avec  la  cadence 
rompue  enharmonique  : 


=ffi-^piS 
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cadence  rompue  c«denr«  rompue 
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La  septième  supérieure  de  la  hasse,  à  la  première  mesure 
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du  troisième  exemple ,  se  change  en  sixte  augmentée ,  et  le 
troisième  renversement  de  la  septième  dominante,  placé  à  la 
basse ,  à  la  septième  mesure ,  se  change  .en  sixte  augmentée 
renversée  pour  terminer  sur  le  second  renversement  de  la 
tonique  principale,  qui  est  précédée,  pour  conclure,  d^une 
cadence  parfaite.] 

9.  Comimeut  formule-t-on  la  ceLdence  plagak  ? 

On  la  formule  en  faisant  entendre  la  tonique,  pré- 
cédée de  la  cadence  parfaite  ordinaire,  et  suivie  de 
l'accord  de  la  sous-dominante  (avec  tierce  majeure  ou 
mineure)  que  Ton  résout  sur  la  tonique. 

[  flxemple  : 
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[La  cadence  plagale  est  la  plus  ancienne  des  cadences» 
Avant  la  découverte  de  la  note  sensible  (du  septième  degré) , 
Tavant-dernier  accord  n'était  pas,  comme  dans  la  tonalité 
moderne,  celui  de  la  dominante  du  ton  principal,  mais  celui 
de  la  sous-dominante  ;  et,  dans  certains  tons  qu'on  appelle /i/a* 
gaxix ,  en  style  de  chant  d'église  ou  de  plain-chant ,  on  fait 
encore  précéder  l'accord  final  de  celui  du  quatrième  degré. 

C'est  donc  à  l'imitation  du  chant  d'église  primitif  que  la 
musique  religieuse  moderne  emploie  cette  cadence. 

Si  la  cadence  f>lagale  se  formule  dans  le  mode  mineur ,  on 
la  résout  plus  ordinairement  sur  la  tonique  principale  avec 
tierce  majeure. 
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Cette  tierce  majeure  finale  s^appelle  tierce  picarde  ^  parce 
que  ce  fut^  dit-on,  un  maître  de  chapelle  de  Picardie  qui  la 
mit  le  premier  en  vogue  dans  cette  province  de  France. 

L'effet  de  cette  cadence  est  très  solennel.  Quand  on  em- 
ploie, sur  le  second  temps  de  la  mesure ,  le  premier  renver- 
sement de  la  septième  de  seconde  ou  de  troisième  espèce ,  la 
Gadeùce  plagale  produit  un  effet  encore  plus  profond.Exemple  : 
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Remaorquez  que  c'est  par  exception  que  le  premier  renver^ 
sèment  des  septièmes  de  seconde  et  de  troisième  espèce  se 
résout  SUT  la  tonique  au  lieu  d'aller  d'abord  sur  la  dominante 
du  Ion. 

On  peut  aussi  employer  simultanément,  dans  le  ton  majeur, 
la  septième  de  seconde  et  de  troisième  espèce  *,  la  cadence  plar 
gale,  ainsi  traitée,  produit  un  effet  très  doux.  Exemple  : 
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En  posant  Faccord  de  sixte  majeure  sur  I&  sous-dominante^ 
au  lieu  de  celui  du  premier  renyersement  de  la  septième  de 
seconde  ou  de  troisième  espèce,  on  donne  à  la  cadence  plagalë 
une  douce  expression  de  naîTeté. 
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La  musique  dramatique,  qui  s'empare  de  jour  en  jour  de 
tous  les  moyens  d'eJBTet  du  genre  religieux  (genre  sublime 
qu'on  a  le  tort  impardonnable  d'abandonner  dans  notre  pays), 
emploie  souvent  la  cadence  plagale.  M.  Meyerbeer  en  a  fait 
usage ,  avec  un  grand  succès ,  dans  Tacte  des  Nones  de  son 
Robert-h-Diable  (voir  la  partition). 

On  imite  la  cadence  plagale,  dans  le  courant  d'un  morceau, 
en  faisant  une  succession  d'accords  parfaits  majeurs,  qui  se 
résolvent  Fun  sur  l'autre  en  montant  par  tierces  mineures  et 
en  descendant  par  quartes  justes. 

Méhul,  dans  son  charmant  opéra  d!Une  Folie,  qui  n^a  que 
le  seul  tort  (comme  mérite  d'expression)  d'être  moins  gai  que 
son  titre ,  a  employé  une  semblable  succession  d'accords  par- 
fetits,  qui,  par  leur  gravité,  donnent  un  parfum  délicieux  de 
mélancolie  à  la  phrase  musicale. 
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MéhuI,  Une  Folie,  acte  1'%  scôoe  7%  à  la  71"  mesure  de  Vallegro 

da  grand  air  de  Carlin, 
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M.  Le  Suear,  dans  le  Kirie  de  sa  première  et  magnifique 
messe  solennelle,  a  employé  une  succession  d'accords  parfaits 
à  peu  près  semblable  à  la  précédente  ^  seulement^  les  deux  pre* 
miers  accords  sont  majeurs  tandis  que  les  deux  seconds  sont 
mineurs,  ce  qui  jette  une  variété  triste  qui  augmente  encore 
Teffet  de  ces  espèces  de  cadences  plagales  ]  enfin ,  les  accords 
parfaits  descendent  par  quintes  et  montent  par  quartes,  tandis 
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que>  dans  Texemple  de  Méhui,  on  a  tu  qu'ils  montaient  par 
tierces  mineures. 

M.  Le  Soeur,  première  messe  solennelle,  début  du  Kirie, 
Moderato. 
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Nous  ne  terminerons  pas  ce  chapitre  sans  faire  observer  au 
lecteur  que  c'est  par  l'audition  et  la  lecture  des  ouvrages  de 
l'art  pratique  qu'il  parviendra  promptement  à  fixer  ses  idées 
sur  le  grand  art  de  la  modulation.  Un  traité  spécial  sur  cette 
importante  matière  serait  encore  bien  incomplet  pour  Fartiste 
qui  de?ine  lart  avant  de  l'étudier ,  tandis  qu'il  serait  trop  long 
pour  celui  que  la  nature  n'a  pas  créé  harmoniste* 

Cependant 9  sans  prétendre  donner  le  génie  musical,  une 
méthode  rationnelle  et  bien  distribuée  peut,  par  la  lucide  ex* 
plication  des  procédés  de  l'art,  aider  celui  qui  veut  apprendre 
sans  se  donner  beaucoup  de  peine  pour  y  parvenir,  en  Tiiii- 
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tîant  sutemeat  aux  découvertes  que  le  génie  a  fiiites  dans  ses 
moments  d'inspiration  divine. 

Mais  ce  serait  une  grave  erreur  de  croire  que  le  caprice  a 
seul  présidé  à  la  création  des  règles  éternelles  de  Tharmonie. 
Il  y  a  une  cause ,  cause  cachée  pour  les  hommes  vulgaires  et 
mathématique  pour  les  hommes  savants,  qui  apprend  à  ceux- 
ci  le  pourquoi  y  si  fatal  au  moment  de  Pinspiration ,  9iaîs  si 
utile  pour  régler  ses  mouvements  désordonnés.  Pour  ne  citer 
qu^un  exemple  de  cette  cause  cachée  qui  guide  la  filiation  des 
accords  dans  un  ton  arbitrairement  choisi,  nous  ferons  obser- 
ver au  lecteur  que,  malgré  qu'un  ton  majeur  ait  quatre  tons 
mineurs  et  deux  tons  majeurs  relatifs^  il  n^y  a  que  trois  de  ces 
tons,  dont  deux  mineurs  et  le  dernier  majeur,  dans  lesquels 
on  puisse  fiiire  un  long  repos,  tandis  que  les  autres  tons  re- 
latifs ne  sont  que  des  degrés  pour  arriver  aux  deux  tons  en 
<|uestion.  La  même  cause  régit  les  tons  relatifs  mineurs  ou 
majeurs  d^un  ton  mineur  principal  ;  seulement  la  cause  est 
eoatraire,  c'est-à-dire  que  des  quatre  tons  majeurs  et  des  deux 
tons  mineurs  qui  lui  sont  relatifs,  il  n'y  a  que  deux  tons  ma- 
jeurs et  un  seul  mineur  dans  lesquels  on  puisse  fiiire  un  long 
repos* 

Le  pourquoi  de  tout  ceci  est  expliqué  par  la  raison  dé  Tunité 
tonale  dont  nous  avons  parlé  page  SSp. 

Ainsi,  nous  trouvons  que,  dans  le  ton  majeur,  la  modulation 
la  plus  fiicile  et  la  plus  naturelle  est  celle  qu  on  fait  sur  la  do- 
minante du  ton  principal ,  parce  que  cette  nouvelle  tonique 
tient  le  milieu  entre  l'octave,  et  se  résout,  avec  plus  d'effet, 
sur  la  tonique  primitive  dont  sa  tierce  est  la  note  sensible  ou 
ie  septième  degré.  Exemple  : 
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Mais  une  pareille  modulation  ne  peut  être  bien  établie  que 
lorsqu^on  a  eu  le  soin  de  faire.ouUier  la  tonique  principale  en 
modulant  passagèrement  sur  la  dominante  du  ton  nouveaa 
dans  lequel  on  veut  faire  un  long  repos.  Exemple  d'ut  en  sel  : 
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Nous  présentons  ici^  en  abrégé,  ce  qui  ne  sVxécute  qu'avec 
de  plus  longs  développements  dans  une  pièce  de  musique. 

Quant  à  la  modulation  dans  les  deux  tons  mineurs  à  choisir 
de  préférence ,  lorsqu'on  écrit  un  morceau  dans  un  ton  ma- 
jeur, nous  remarquerons  que  le  mineur  relatif  (qui  a  sa  Ioni- 
que sur  le  sixième  degré)  et  le  mineur  synonyme  (qu'on  ob- 
tient en  abaissant  d'un  demi-ton  la  tierce  de  la  tonique  prin- 
cipale) sont  les  deux  tons  mineurs  que  Ton  doit  préférer,  parce 
que  le  premier  conserve  deux  notes  communes  avec  la  toni- 
que principale  (exemple  i  ),  et  que  le  second  n'a  que  sa  tierce 
qui  le  distingue  de  cette  même  tonique,  car  il  a  les  mêmes 
notes  pour  fondamentale  et  pour  dominante  (exemple  a). 


Exemple  i 


Exemple  3. 
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Quant  aux  tons  relatifs  d'un  ton  mineur  principal  (ou  ar- 
bitrairement choisi),  nous  allons  prouver,  en  prenant^  par 
exemple,  le  ton  de  la  naturel  mineur  pour  sujet  de  notre  dé- 
monstration, que  le  ton  d'ut  naturel  majeur  (dont  le  ton  de 
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la  mineur  est  le  relatif  naturel)  doit  être  choisi  de  préférence 
poar  y  faire  un  long  repos,  parce  que  deux  sons  essentiels  du 
ton  de  la  sont  conservés  quand  on  y  module  (exemple  i).  Il 
en  sera  de  même  si  fon  fait  un  repos  sur  le  ton  de  la  majeur, 
la  différence  n'existant  que  par  la  tierce  qu'on  hausse  d'un 
demi-ton  au  moyen  du  dièse  (exemple  a). 


Exemple  i. 


Exemple  3. 


Parmi  les  deux  tons  mineurs  relatifs  de  celui  de  la  mineur, 
le  ton  de  mi  mineur  sera  celui  dans  lequel  on  fera  un  plus 
long  repos,  parce  que  ce  mode  conserve  un  son  de  la  tonique 
principale  (la  quinte),  et  que  ce  son  devient  la  fondamentale 
(exemple  i).  De  plus,  il  est  extrêmement  facile,  après  avoir 
j^ratiqué  cette  modulation  eu  mi  mineur,  de  revenir  dans  le  ton 
principal  au  moyen  du  dièse,  qui  hausse  la  tierce  d'un  demi- 
ton  ,  et  qui  rend  alors  majeur  l'accord  de  mi  (dominante  na- 
turelle du  ton  de  la  mineur  en  question  (exemple  2). 


Exemple  i. 
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Nous  offrons,  pour  terminer  ce  chapitre,  un  tahleau  géné- 
ral de  tous  les  accords  non  renversés  du  système,  avec  leurs 
résolutions  naturelles  et  toutes  celles  qu'on  peut  leur  donner 
par  exception.  Ce  tableau ,  en  donnant  au  lecteur  plusieurs 
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moyens  d'effets  nouveaux ,  quani  à  Teuiploi  des  accords  |Miur 
moduler,  lui  servira  de  memenU)  harmonique,  en  remettant 
sans  cesse  sous  ses  yeux  ia  série  des  treize  accords  dont  nous 
lavons  entretenu  longuement  dans  le  premier  chapitre  de 
cette  méthode. 

Les  accords  parfaits  majeur  et  mineur,  n*ayant  pas  de 
résolutions  fixées,  ne  sont  reproduits  ici  que  pour  compléter 
la  série  des  treize  accords  dont  ils  sont  les  deux  premiers. 
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L*accord  de  quinte  diminuée  a  quatre  résolutions ,  dont 
deux  exceptionnelles»  Exemple  : 
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Qoatriime  résolation  (exceptionnelle). 
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L'accord  de  quinte  augmentée  a  sept  résolutions,  dont  six 
exceptionnelles.  Exemple  : 

N*  3.  — "  Premiève  résolotion       Seconde  résolatJon    TroUième  rÂiolation 
(natarelle).  (exceptionnelle).         (exceptioDoelle). 
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Sixième  résolu tion  (exceptionnelle) .     Septième  résolution  (exceptionnelle) . 
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La  septième  dominante  a  sept  résolutions,  dont  six  excep- 
tionnelles. Exemple  : 


(l)  Noiu  ne  préparerons  ]anuùs  les  accords  qui  ont  besoin  de  Tétre,  qu'avant  leur 
première  réaolaUon  natarelle  ;  il  est  bien  enteoda  que  ces  accords  doivent  être  préparés 
par  l'harmoniste,  quand  il  les  emploie  dans  la  pratiqua,  n'importé  quelle  résolutioiji 
régulière  ou  eseeptionnelle  il  veuille  leur  donntr. 
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N«  4.—  ir^réftolotion  Seconda  réfôlntiôn     TtoisièiiM  rétolatloii  (exception- 

(natarelle).      (exceptionnelle).  nelle). 
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Sixième  résolaUon  (exceptionnelle)  enbar-     Septième  résolnffion  (exception^ 
monique.  nelle)  enharmonique. 
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Quant  à  la  septième  dominante  avec  quinte  augmentée,  cet 
accord  a  les  mêmes  résolutions  que  celui  de  quinte  augmentée; 
seulement,  le  lecteur  n'oubliera  pas  qu'il  faut  toujours  tenir 
la  quinte  altérée  à  une  distance  de  siite  augmentée  de  la 
septième  mineure ,  afin  d'éviter  Tintervalle  discordant  de 
tierce  diminuée. 


(i)  Si  la  septième  dominante  t'emploie  dans  le  ton  mineur,  par  exemple,  les  troUîèm* 
et  quatrième  résolutions  exccplionDelles  devront  se  faire  sur  l'accord  mineur  du  qua-* 
trièmc  degr(^. 
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N*  tt.  ' —  Résolation  nttarvUe  de  b  septièma  a^ec  qointft  aogknentcc. 
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La  septième  de  seconde  espèce  a  sept  résolutions,  dont 
sit  exceptionnelles.  Exemple  : 


N*  6.— 'Première  résolation  (naturelle), 
préparation  «fTet 
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Sixième  résolation  (exceptionnelle).     Septième  résolation  (exceptionnelle). 
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La  septième  de  troidiëme  espèce  a  six  résolutions,  dont  cinq 
exceptionnelles.  Exemple  : 


N*  7.— Première  résolution  (luturelle). 


i 


préparttiM  ètftt 


rétolutioD        condwion 


Seconde  résolntion  (ezcep* 
tionnelle). 


# 


S 


f 


M 


v^ 


TX. 


1 

.5. 


7 

8» 


6 


zz: 


"6^ 


7 
-5- 


^ 


i$^ 


-(9- 


3z: 


72: 


-a- 


-ZJL 


considéré*  comme  toniqiM  m^or» 
■eplième  Muible      du  8c  degré 


Troiaiime  résolatîon  (exceptio&ftelle).  QQatrièmeré«otntion(exoeptioBneUÉ}. 

bzL 


^ 


7 
-5- 


g: 


ilQ 


^ 


■&■ 


tu 


* 


7 
-5- 


-# 


32: 


6 
4 


S 


b7 

S 


^ 


ZC 


-(^ 


6^ 


^ 


■<9- 


zr 


32: 


ebangé«  en   tomqoe  ine|eure 
«epiicme        du  8e  degré 
dimiuuée 


v 


accord  parfail 
du  40  degré 


Qnqnième  résolntion  (ezceptionndie).     Sixième  résolution  (ezoeptionnelle). 
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La  septième  de  quatrième  espèce  a  quatre  résolutions,  dont 
trois  exceptionnelles.  Exemple  : 
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H*  8.*-PraiDière  riiofaitlon  (Mtorclle). 
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Troisième  résolution  (exceptionnelle) 
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La  neuvième  majeure  a  deux  résolutions  naturelles.  Exem- 
ple: 


N*  9.-— Ptemière  résolution  naturelle.  Seconde  résolution  naturelle 
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Quand  on  supprime  le  son  fondamental  de  la  neuvième 
idajeure ,  on  obtient  la  septième  de  sensible  qui  a  la  même 
resolution  que  Faccord  de  septième  de  seconde  (voyez  le  n®  7 
de  ce  tableau). 
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La  neuvième  minearc  a  deux  résolutions  naturelles.  EteiQ- 
pie  : 


N«  10.  — Première  résolatîon  natarelle.       Seconde  résolntioD  natarelle. 
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En  supprimant  le  son  fondamental  de  la  neuvième  mineure, 
oti  obtient  Taccord  de  septième  diminuée  -,  cet  accord  a  huit 
résolutions,  dont  deux  naturelles  et  six  exceptionnelles.  Exem*- 
ple: 

^o  If ,._ Première  résolntion  (nata-     Seconde  résolatîon  (exceptionnelle). 
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Troisième  résolation  fexceptîonnelle)    Quatrième  résolntion  (exceptionnelle), 
enharmoniqne. 
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Cliu|aiènie  résolation  (exceptionnelle)     Sixième  résolation  (ezoeptlonikelle) 
«nhannoniqoe.  enharmoniqne. 
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^  tl-g-  „-g->.  j  tg^g^a  tt 


7 


32: 


ft» 


-7- 


Ifzz 


6 
4 


7 


b-b— 06^ 


22: 


:z2: 


4 


-a6^ 


ilsz 


-t!ZZ 


-<9- 


accord 

parlai  t  majenr 

du  4e  defré 


«eoord  parfait 

mineur 
4a  le  degaé 


Septième  résolation  (exceptionnelle)  enluir«       Haitième  résolation  (excep- 
moniqae.  tionnelle)  enharmonique. 


ou 


i 


ËE 


ta. 


^ 
■■&- 


ft^n.b-» 


tzz 


^ 


* 


=g= 


-<9- 


s 


7 
S 


I* 


4 
-7-    ou  S 


7 
S 


HF^^g=biz2 


itpz 


~<9- 


■d^o 


^ 


5^ 


accord  pariiit 

roiinur 
4kl  2e  drgaé 


•eeoid  parfait 

■ia|«tir 
du  fto  degré 


L*accord  de  sixte  augmentée  a  six  résolutions,  dont  quatre 
exceptionnelles.  Exemple  : 


flo  f  ^.-^ Première  résolation(nata-     Seconde  résolution  (natnreUe). 
relie). 


^ 


êÊ^ 


jQ. 


■*^ 


^? 


Jâ 


.a 


:B# 


n^t 


W^ 


f« 


h» 


$« 


t* 


bi 


^ 


l±: 


22: 


■^ 


zz: 


32: 


-6^ 


accord  de  domioanU 
do  ton  anineur 


sixta  et  <|uarte      dominaote  da 
augnnentéce         ton  mincu» 
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Troînème  rétolation  («xceptionnelle}.         Quatrième  relation  (ezoepdoih 

nelle)  enharmonique. 


bdbgzz 


it 


22: 


fe 


€>^ 


W 


fe 


^3^^ 


.9^. 


-^Ml 


^ 


» 


6 


7 


4 


S 


7 


t» 


Hj!  r/ 


22 


22: 


22 


■6^ 


^ 


-a- 


^ 


tootqiM 
mineur* 


inâ)fwt 
•fDonywt 


CinqoièflBe  résolntion  fezceptionnelle)  en-      Sixième  résolntion  (exceptionnelle) 
harmonique.  enharmotiiqne. 


i 


Hfg^ 


S^ 


Bâr 


^ 


# 


i^ 


■^ 


^      ou 


ha 


22 


ë^ 


32 


£ 


^ 


se: 


^  6 


6 
4 
S 


J6 


6 


bj 


b7 


B 


5^ 


I,     y? 


2Z 


2£ 


ZC 


ir 


toniqiit 

mafeure 

duS«d«gré 


tomqoci 
du  2c  dcgréf 


d\iii  dcoû-laB 


L'accord  de  sixte  et  quarte  augmentées  a  quatre  résolu- 
tions, dont  trois  exceptionnelles.  Exemple  : 


N*>  13. -^Première  résolntion       Seconde  résolution  (exceptionnelle), 
(naturelle). 


^^ 


.OL 


■t^ 


^^ 


^ 


^ 


H*: 


5â: 


If 
t» 


S 


« 


0 
4 


t.' 


Il 1 ^ 


-t^ 


a 


accord 
de  la  dominante 
du  ton  mîiirur 


toDÎqQc 
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TroitièiiM  T^lndon  (exceptionnelle).         Quatrième  résolution  (exception- 
nelle). 

JOL 


^^ 


t» 


S§ 


Ëi=Z2: 


# 


\ 


-&- 


3^ 


b^ 


■^ 


te 


2Z 


^%^ 


% 


-CL 


$^ 


nS: 


s» 


Ira: 


IËE: 


ts 


tODÎqne  mafeurt 


«coord  pwfkit 
de  la  doaùoaoto 


Nous  n'avons  pu  donner  que  les  matériaux  de  toutes  les 
résolutions  naturelles  ou  exceptionnelles  des  accords  du  sys- 
tème moderne  ^  eest  au  bon  goût  du  lecteur  à  les  mettre  en 
4Biiyre  dans  les  productions  qu'il  pourra  écrire  par  la  suite. 

L'effet  d'une  modulation  n'est  vraiment  senti  que  par  Fart 
avec  lequel  l'harmoniste  a  su  la  préparer.  La  plus  belle  tran- 
sition perd  toute  sa  saveur  si  elle  est  brusquement  présentée  ; 
de  même  que  dans  l'art  oratoire,  l'homme  éloquent  doit,  par 
d'ingAiieuses  réticaaces,  exciter  l'intérêt  de  ses  auditeurs ,  de 
même ,  dans  le  discours  musical ,  le  compositeur  doit  savoir 
élkiouvoir  ceux  qui  l'écoutent. 

Ce  n'est  qu'en  ménageant  les  moyens  d'effets  qu'on  peut 
produire  de  ces  mouvements  harmoniques  qui  excitent  l'en- 
thousiasme d'un  public  en  délire,  et  le  grand  art  de  la  modu- 
lation consiste  dans  celui  des  contrastes.  Enfin,  l'artiste, 
vraiment  digne  de  ce  beau  nom,  qu'il  soit  peintre,  orateur  ou 
musicien,  sait,  à  l'exemple  des  grands  maitres,  placer  à  propos 
ces  points  lumineux  qui  éclairent  les  ombres  mystérieuses 
d'une  page  de  Rembrandt,  de  Bossuet  ou  de  Beethoven  ! 


igS  CHAPITRE  III. 

CHAPITRE  III. 

Notes  accidentelles  ou  artifices  mélodiques. 

SECTION  l'*. 

L^harmonie  renfermant  en  elle-même  les  âémenta  qui  composent  la  mélodie(f  )• 
— ^Nomendaiure  des  différentes  notes  accidentelles.  —Temps  fort  et  temps 
fiiible  de  la  mesure. 

La  mélodie  est  composée  de  notes  essentielles  ou  réelles  y 
qui  déterminent ,  par  leur  position ,  quels  sont  les  accords  qui 
doivent  les  accompagner,  et  de  notes  accidentelles  ou  artîji^ 
cielles ,  qui  ne  servent  qu'à  lier  le  dessin  mélodique ,  mais 
qui  ne  font  partie  d^aucun  accord,  parce  qu'elles  passent  entre 
les  notes  réelles  de  la  mélodie  \  et  de  là  vient  le  nom  de  notes 
de  passage  qu'on  leur  donne  communément. 

D'après  Texamen  réfléchi  de  toute  espèce  de  mélodie  irccom- 
pagnée  par  l'harmonie ,  on  verra  que  cette  mélodie  participe 
des  accords  qui  l'accompagnent,  et  que,  par  des  notes  réelles, 
elle  préexiste  d'une  manière  informe  dans  cette  même  har- 
monie ^  car ,  de  même  que  l'or  existe  dans  le  minerai  grossier 
de  la  mine  souterraine ,  de  même  la  mélodie  existe  dans  l'har- 
monie 'y  mais  il  n'y  a  que  le  génie  qui  sache  l'en  extraire  en  lui 
donnant  une  forme  légère  ou  sévère,  touchante  ou  passionnée, 
suivant  le  sentiment  qu'il  veut  peindre. 

Mais ,  objectera  le  lecteur  :  <c  Est-ce  donc  d'une  série  d'ac- 
cords que  le  compositeur  extrait  sa  mélodie  ?  »  Malheur  au 
compositeur,  répondrons-nous,  dont  le  génie  impuissant  a 
hesoin  de  l'excitation  harmonique  pour  enfanter  la  mélodie. 


(i)  Dans  le  chapitre  IV  de  celte  méthode,  nons  développerons  les  rapports  qai  exi«- 
teot  entre  la  m^odie  et  l'harmonie,  à  la  section  qui  traite  de  l'art  d'écritt  ia  bmste  to«u 
une  méiodU  quelconque. 
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Mab,  si  le  musicien  dHmaginatiôn  sait  créer  des  chants  subli- 
mes sans  autre  secours  que  celu^de  rinspiration»  il  ne  s*en  suit 
pas  que  la  mélodie  n^ait  aucune  des  notes  qui  la  constituent 
dans  rharmonie  qui  Taccompagne.  Ceci  est  tellement  vrai 
qu'il  est  inutile  d'analyser  au  lecteur  un  air  connu  pour  hii- 
prouver  ce  que  nous  avançons  ^  d  ailleurs^  comme  il  n'est  pas 
encore  initié  à  la  connaissance  des  notes  accidentelles ,  cette 
expérience  serait  incomplète  pour  lui. 

La  mélodie,  étant  une  succession  de  sons  procédant  par 
intervalles  conjoints  ou  disjoints ,  suivant  la  forme  qu'on  lui 
donne ,  est  toujours  soumise  aux  lois  de  la  modulation  \  or, 
qu'est-ce  que  moduler,  sinon  l'art  d'enchainer  les  accords  des 
différents  modes ,  en  leur  donnant  une  unité  de  sonorité  res- 
pectiife,  comme  l'art  de  phraser  un  dessin  mélodique  produit 
ïunité  mélodique  par  excellence  P 

Mais ,  ajoutera-t-on ,  les  hommes  ont  dû  chanter  de  la  sim- 
ple mélodie  avant  d'avoir  une  idée  de  l'existence  de  Thar* 
monie  ? 

Sans  aucun  doute  on  a  dû  chanter  mélodiquement  avant 
de  le  faire  harmoniquementj  de  même  qu'avant  de  soupçonner 
les  règles  du  discours,  les  hommes  ont  observé ,  à  leur  insu , 
une  syntaxe  quelconque.  Mais  suit-il  de  là  que  la  grammaire 
n'existait  pas  parce  qu'ils  ignoraient  les  règles  qui  fixèrent 
plus  tard  la  langue  parlée. 

.  La  mélodie  a  toujours  suivi  les  progrès  de  la  langue  parlée 
de  chaque  peuple  du  globe.  Si  nous  l'examinons  chez  les  peu- 
plades sauvages,  nous  la  trouvons  dépourvue  de  tout  charme 
et  de  toute  expression.  Son  étendue  bornée,  ses  inflexions 
incohérentes,  sa  forme  bizarre,  ne  pimentent,  enfin,  à  l'es- 
prit de  l'observateur  qu'une  série  étrange  de  sons.  Mais  si 
nous  examinons  la  mélodie  des  peuples  civilisés  de  la  vieille 
Europe,  elle  nous  apparaît  chantante ,  expressive,  nombreuse 
et  pleine  d'élégance  dans  sa  forme. 
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La  mélodie  a  donc  eu  nëcessairemeot  le  sort  dix  langage 
humain  y  elle  a  passé  de  VétsJL  sauvage  à  Tétat  civilisé;  mab 
n^ayant  pas  besoin ,  comme  la  langue  parlée ,  de  s'adresser 
d'abord  à  l'entendement  pour  toucher  le  cœur,  elle  a  bientôt 
dépasse,  en  puissance  d'expression,  la  langue  locale  et  conven- 
tionnelle ,  et  est  devenue,  enfin,  la  langue  universelle  des  peu- 
ples civilisés. 

Cependant ,  la  mélodie ,  cette  voix  céleste ,  cette  manne 
tombée  d'en  haut  pour  rassasier  les  âmes  aimantes,  la  mélodie, 
disons-nous,  à  un  caractère  diflTérent  dans  chaque  pays  sau- 
vage ou  policé. 

Chez  les  naturels  du  Canada^  elle  est  barbare  comme  le  lan- 
gage inculte  qu  on  y  parle  ;  chez  Tbabitant  de  l'Atlas ,  elle  est 
étrange  et  ne  se  distingue  que  par  un  vain  bruit  étourdissant. 
Ce  n'est,  enfin,  que  dans  les  contrées  méridionales  de  l'Europe 
que  la  mélodie  a  une  forme  gracieuse  et  des  élans  sublimes  ; 
car  là  langue  euphonique  des  habitants  de  ces  pays  est  presque 
déjà  une  mélodie ,  tant  les  mots  qui  la  composent  ont  d'accent 
et  d'expression  quand  on  les  prononce. 

L'Italie^  dont  la  langue  çst  si  riche  et  si  sonore,  est  le  pays 
de  l'Europe  où  la  mélodie  a  le  plus  d'exaltation.  L'Allemagne, 
dont  l'idiàme  est  si  rude ,  possède  une  mélodie  moins  gra* 
cieuse  mais  plus  profonde  ;  et  la  France ,  qui ,  par  sa  position 
géographique ,  jouit  d'un  climat  tempéré ,  a  une  mélodie 
qui  participe  des  mélodies  italienne  et  allemande. 

A  l'époque  de  la  renaissance ,  la  mélodie  était  inconnue  aux 
compositeurs,  du  moins  la  mélodie  expressive  et  passionnée 
comme  elle  l'est  de  nos  jours.  Ils  priaient  Dieu,  à  l'église, 
avec  les  mêmes  accents  qu'ils  invoquaient  TAmour  au  théâtre. 

Disons  pourtant  que  l'absence  de  passion  dans  l'expression 
mélodique  convenait  parfaitement  à  la  sainteté  des  temples 
chrétiens. 

Dans  ce  temps,  l'harmonie  seule  remplaçait  la  mélodie. 
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Chaque  note,  placée  à  la  partie  la  plus  aiguô,  était  accom- 
pagnée de  sa  tonique  majeure  ou  mineure  )  le  premier  renver- 
sement de  Vaccord  parÊiit  était  seul  toléré.  Les  dissonnances, 
dont  Teffet  est  si  pittoresque^  étaient  inconnues  alors,  et  le  re- 
tard des  consonnances  par  les  dissonnances  était  seul  admis. 

Le  besoin  d^exprimer  d^une  manière  moins  vague  le  sens 
poétique  et  religieux  fit  oser  d'avantage  sous  le  rapport  mélo- 
dique et  harmonique.  Bientôt  Tharmonie  large  mais  froide 
de  Palestrina  parut  insuffisante  aux  successeurs  de  cet  artiste, 
prodigieux  pour  le  temps  où  il  vécut.  Monteverde,  en  trouvant 
Taccord  de  septième  dominante  (comme  cela  a  été  déjà  dit  à  la 
section  du  premier  chapitre  de  ce  traité),  Monteverde  détrui- 
sit pour  toujours  Fancienne  tonalité  (i),  en  substituant  celle 
qui  régit  encore  ,  de  nos  jours,  le  système  harmonique. 

Alors,  la  mélodie,  débarrassée  des  entraves  que  l'harmonie 
lui  avait  suscitées  si  longtemps ,  s'élança  pleine  d'audace,  prit 
toutes  les  formes  pour  exprimer  tous  les  sentiments  qui  peu- 
vent agiter  le  cœur  humain ,  et  soumit  enfin  Tharmonie  à  la 
bizarrerie  de  ses  caprices. 

Les  hommes  de  génie  remarquèrent  qu'en  voulant  accom- 
pagner chacune  des  notes  de  la  mélodie ,  il  en  résultait  un 
chaos  harmonique  insupportable^  car  la  mélodie  émancipée 
ne  procédait  plus,  comme  la  psalmodie  de  la  renaissance ,  par 
maximes  et  par  rondes  ;  elle  étaitdevebue  nombreuse  et  légère. 
Afin  donc  de  remédier  au  trop  fréquent  changement  d'accords, 
ils  osèrent  placer,  sur  ces  accords,  des  notes  étrangères,  mais 
se  fondant  avec  celles  qui  entraient  dans  l'harmonie.  C'est 
de  cette  époque  que  datent  les  progrès  incessants  de  l'art  mu- 
sical, et  il  les  doit  à  l'invention  des  notes  de  passage.ll 


(i)  La  note  lenaiBle  ëUît  iDconnue  k  celte  époque  ;  la  modulation  procédait  alofs  d» 
quarte  eo  quarte  en  montant;  et,  par  une  biaarrerio  incoacoTable,  le  chant  était  liru- 
Tent  ce  qui  formait  la  basse  de  l'harmonie. 


• 
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f  •  Combien  y  a-t-il  de  notes  accidenielles  ou  d'arti- 
fices  mélodiques? 

Il  y.  en  a  sept. 

[Savoir: 

i""  La  note  de  passage  simple. 

»*  L'appogglature . 

3^  L'anticipation. 

4''  La  syncope. 
5*  La  suspension. 

6*^  La  pédale. 

7""  L'unisson  (considéré  sous  tous  ses  aspects) . 

Avant  de  donner  la  théorie-pratique  des  différents  artifices 
mélodiques,  nous  devons  instruire  le  lecteur  de  ce  qui  déter- 
mine leur  emploi ,  en  lui  enseignant  quel  est  le  rôle  impor- 
tant que  jouent  les  temps  forts  et  faibles  de  la  mesure  dans 
Fharmonie ,  n'importe  à  quelle  mesure  ils  appartiennent. 

2.  Qu'est-ce  que  le  tenvpsfori  de  la  mesure^  et  en  quoi 
diffère- t-il  du  temps  faible? 

Le  temps  fort  est  celui  qui  se  frappe  au  commence- 
ment d'utie  mesure  quelconque  ^  soit  simple  ou  com- 
posée; le  temps  faible^  est  celui  qui  vient  immédia- 
tement après  le  temps  fort. 

[  Ainsi ,  dans  la  mesure  à  quatre  temps  >  il  y  a  deux  temps 
forts 9  les  premier  et  troisième ,  et  deux  temps  faibles,  les 
deuxième  et  quatrième  (i). 


(l)  Toiif  M  qa\  081  ait  relativemeDt  à  k  position  de»  tempi  fortt  «t  faibUs  des  mesurée 
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temps    temps     temps    temps 
fort      faible       fort      faible 


lé-^^F— f— CJ!— n 


2 


Dans  la  mesure  à  deux  temps ,  il  n*y  a  que  deux  temps  iné^ 
gaux  :  le  premier  est  fort  et  le  second  est  feible. 

temps  fort    temps  faible 


m 


Dans  la  mesure  à  trois  temps,  le  premier  et  le  dernier  temps 
sont  forts,  le  second  est  faible. 


temps        temps        temps 
fort  faible  fort 


1^  r    :^^^ 


Cependant ,  le  premier  temps  de  la  mesure  est  le  temps  fort 
par  excellence^  parée  que  c*est  lui  qui  imprime  à  la  mélodie 
un  mouvement  de  rotation  plus  senti,  et  que  c'est  en  géné- 
ral sur  lui  que  le  compositeur  place  la  note  fondamentale  des 
accords.  Remarquons  que  le  mouvement  d'un  morceau  de  mu- 
sique peut ,  tout  en  conservant  les  temps  forts  et  faibles  pri- 
mitifs^ donner  au  compositeur  la  faculté  de  les  doubler^  ainsi, 
dans  les  mouvements  lents  ,^  la  mesure  à  quatre  temps  pourra 
se  subdiviser  en  huit  temps,  représentés,  par  exemple,  par 
huit  croches;  dans  ce  cas,  chaque  première  croche  sera  le 
temps  fort,  et  celle  qui  la  suivra  sera  le  temps  faible. 


simplet  sera  appKeuBU  4  «liacone  de  leur*  mesures  relatives  composées;  c'est-i-dire 
que  dans  les  mesures  à  douse-bnit ,  neof-liait ,  six-liuil  et  trois-liuit  lut  tempi  forts  el 
faiUae  sont  plaoA  de  même  «fue  dans  les  mesures  i  quatre ,  à  deux  et  à  trois  tenpa. 


^ 
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Jdagio» 


fort  faible 
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Pourtant,  si  le  compositeur  le  veut,  il  pourra  donnera 
chaque  temps  de  la  mesure  d'un  morceau  adagio  la  valeur  du 
temps  fort,  en  y  posant  une  harmonie  nouvelle. 

Il  en  sera  de  même  à  Tëgard  des  autres  mesures  simples  et 
composées. 

Si,  au  contraire,  le  mouvement  est  rapide,  les  lemps  ne 
pourront  plus  être  subdivisés,  et,  alors,  il  n*y  aura  dans  la 
mesure  que  les  temps  forts  et  faibles  simples^  et  même,  dans 
la  mesure  à  trois  temps,  le  second  temps  fort  disparaîtra. 

C'est  sur  les  temps  forts,  enfin ,  que  se  résolvent  les  disson- 
nances ,  et  c'est  sur  les  temps  faibles  qu'on  les  prépare.  La 
théorie  des  notes  accidentelles ,  qui  va  suivre,  donnera  au  lec- 
teur des  instructions  pratiques  et  très  détaillées  sur  ce  sujet.] 

SECTION  IL 
Des  notes  de  passage  simples. 

i.  Quest-ce  qu'une  note  de  passage  simple? 

Cdst  une  note  qui  paisse  entre  deux  notes  faisant 
partie  d'un  accord  ou  même  de  deux  accords  différents. 

[Exemple  de  notes  de  passage  : 


w^~Tm 


iza: 


l3 


m 


SE 


.a- 


(Les  croix  placées  sur  les  notes  indiquent  que  ces  dernières 
passent  sur  les  bonnes  notes  de  l'accord  de  la  basse.) 


NOTES  DE  PASSAGE  SIMPLES. 
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Observons  que  la  note  de  passage  devient  r&&2ie,  c'est-à- 
dire  intégrante  à  Tharmonie ,  quand  il  y  a  plus  qu^un  inter- 
valle de  seconde  entre  elle  et  la  note  réelle.  Exemple  : 


^arte       tierce 


6.  ^'  M 


^E 


g; 


izr 


:g 


Même  exemple  corrigé  au  moyen  des  notes  de  passage  inter- 
médiaires : 

t       +   ^  t      t 


B 


^3^=i^=-4^ 


zr 


2.  Une  note  de  passage  peut*-elle  s'attaquer  sur  les 
temps  forts  de  la  mesure? 

Non ,  surtout  sur  le  premier  temps  fort. 

[Mais,  au  moyen  d'une  succession  diatonique,  on  peut 
faire  de  suite  deux  notes  de  passage ,  la  première,  par  exem- 
ple ,  sur  le  premier  temps  faible ,  et  la  seconde  sur  le  second 
temps  fort*  Remarquons  que ,  dans  ce  cas  ,  le  premier  temps 
fort  sera  affecté  à  la  note  réelle,  et  que,  sur  le  dernier  temps 
faible ,  la  même  espèce  de  note  sera  entendue.  Exemple  : 


S 


E 


E 


^ 


:zz 


i«»i 


^^ 


XL 
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3.  Peut-on  faire  de  doubles  notes  de  passage? 
Oui- 

[Mais,  alors,  il  faut  qa*elles  procèdent  par  tierces  ou  par 

sixtes. 

Exemple  de  notes  de  passage  en  tierces  : 

t         t  t         t 


^ 


^i 


^ 


Exemple  de  notes  de  passage  en  sixtes  : 


Remarquons  que  le  compositeur  a  la  faculté  de  changer 
d'harmonie  sur  chaque  nouveau  temps  fort ,  quand  le  mouve- 
ment est  modéré ,  et  que  même ,  comme  nous  l'avons  déjà  dit 
dans  la  section  précédente,  il  peut  mettre  une  harmonie  nou- 
velle à  chaque  temps  ou  chaque  demi-temps  d'une  mesure  d'un 
mouvement  adagio. 

Exemple  de  notes  de  passages  où  l'harmonie  ne  change  que 
de  mesure  en  mesure  : 


Moderato, 


^^H^B 


-i 


Vi 


^^ 


2Z 


■&- 


~\. 
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Exemple  du  même  passage  mélodique ,  Tharmonie  chan- 
geant à  chaque  nouveau  temps  fort  : 

Moderato      f  f  f  f 


^f^   [L-p  ^fe 


"^-r-:l f 


m 


^^ 


32; 


Exemple  du  même  passage  mélodique ,  Tharmonie  chan- 
geait à  chaque  temps  parce  que  le  mouvement  est  ralenti  du 
double: 

Adagio. 


^^ 


^ 


1 
».      »      »    h^ 


^m 


6         6  -^6 


± 


7? 
5 

32: 


4..  Peut-on  faire  des  notes  de  passage  à  la  basse? 
Oui. 

[Et  même  nous  dirons,  une  fois  pour  toutes,  que  les  diffé«* 
rentes  espèces  de  notes  accidentelles  peuvent  être  placées  à 
chacune  des  quatre  parties  qui  constituent  l'harmonie. 

Voici  un  exemple  de  notes  de  passage  à  la  hasse ,  tiré  d'un 
duo  de  Bellini. 

Straniera ,  li°  11,  duo. 
Allegro  agitato. 


Valdkbusgo. 


Orchestre 

rédait  au 

piano. 


^ 


^         ' 


Tu      10 


i 


î 


^ 


f 


^N 


^ 


t 


\ 


^ 


^ ^ 
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^ 


^ «■ 
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f— f-.zg=j^^ 


glies     tial         U 


do 


len  -  te 


o-gni 


i 


^^ 


(»)t 


^3: 


^^ 


-y— f- 


j  y  y       /-»-¥ 


^ 


±rr 


î3r 


E 


ffpe  -  ne       di 


ri    -     po 


M. 


^^^ 


^^ 


±!t 


-î± 


R==tl 


? 


3-^ 


^^ 


Il  n*y  a  que  le  premier  temps  fort  des  deux  premières  me^ 
sures  de  cetexemple  qui  porte  accord ,  à  cause  du  mouve- 
ment allegro  indiqué  en  tête  de  ce  passage. 

Le  mouvement  contraire  permet  de  faire  même  des  notes 
de  passage  triples  et  quadruples ,  lesquelles ,  à  la  simple  lec- 
ture ,  pourraient  paraître  insupportables  à  l'audition.  Voici 
deux  exemples  de  cette  faculté  singulière  du  mouvement  con- 
traire. 

Exemple  des  notes  de  passage  quadruples ,  procédant  par 
mouvement  contraire ,  tiré  de  Y  adagio  de  la  symphonie  en  ut 
mineur  de  Beethoven  (à  la  i34*  mesure)  : 


(i)  Nout  avoD«  déjà  remarqué,  page  526,  qa'an  pareil  traîl,  prolongé  mr  noe  oa 
plasieurs  notée ,  indique  que  ces  notes  passent  deeaous  ou  dessus  l'accord  sans  pirliciper 
à  Cbarmonie  qni  accompagne  la  mélodie  supérienre. 
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t        t 


If^tM-^ 


t       t 


^,ffffffifffff„ 


Autre  exemple,  tiré  d'un  trio  de  la  Straniera^  de  Bellini  : 


(  I  )  Remarques  que  Paoteur  quitte  la  diuonnance  passagère  ponr  attaquer  ane  sep» 
tième  de  teosible. 

(a)  Ici,  la  diuonnaace  est  réelle;  c^est  un  accord  de  septième  de  seconde  espèce,  qot  se 
réaoat,  par  «xception,  sur  la  septième  dominante  du  ton  principal. 
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No  8  de  2a  Straniera.  Tenettiao. 


Andante. 

ALAÏBE. 


It^re^F 


Sa  >  re-roo 


H-tr^ 


i 


AHTURO. 

5 


o      -      ni    al    -    la 

t       t       t 


EEEE 


■^-- 


^^353 


Si, 

yALDEBDB60«é: 

^ L — 


F=P 


? 


y-N-?-~- 


Et 


si,  les  -  tre-mio        ad  -  dio 


E 


^? 


—  ra     ra   sa       re     -     mo    o 


ni 


Remarquez  que  Xut  de  la  basse  (au  second  temps  de  la  se- 
conde mesure)  frappe  contre  le  si  du  ténor  ;  que  le  si  du  troU 
sième  temps  frappe  contre  Xut  et  le  ré  du  ténor  et  du  soprano, 
et  qu^enfin  le  ré  du  ténor  frappe  contre  Xut  du  soprano  (au 
quatrième  temps  de  la  même  mesure.  Le  mouvement  diato* 
nique  permet  de  semblables  dissonnances,  quelle  que  soit  leur 
dureté  apparente. 

Il  est  absolument  défendu  de  faire  des  quartes ,  des  quintes 
et  des  octaves  de  suite  entre  les  parties  hautes,  ou  entre  celles- 
ci  et  la  basse,  au  moyen  des  notes  de  passage.  Exemple  : 


8-$ 
54 


i 


4-4 


8-8 


î 


^Si^^^p^i 


88 


8-8 


es$^ 


s 


122: 


o- 


\ 


S-5 


^-çtr-J       J — — 


M       8 


8 


g 


i 


:zz 


Le  genre  chromatique  s'emploie  avec  succès  dans  les  notes 
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<le  passage ,  surtout  quand  le  mouvement  est  vif^  il  suffit  que 
la  première  note  d'un'  trait  chromatique  fasse  partie  de  Tac-^ 
cord  placé  à   la  basse,  et  que  ravant-dernière  note  amène 
sur  une  reprise  formant  accord  avec  la  note  fondamentale  de 
la  basse. 

Exemple  tiré  de  VOrage  de  la  Sjmphonie  pastorale  de 
Beethoven  (à  la  gS'  mesure): 


Violon  i.    Allegro. 


^^ 


cresc. 


etc. 


Alto. 


^^($B 


^^ 


i 


etc. 


On  pourrait  même  faire  un  passage  chromatique  de  notes 
doubles  ou  triples,  c'est-à-dire  en  tierces  ou  en  sixtes. 
Exemple  d'une  gamme  chromatique  triple  : 


Allegro. 


VlOLOK  1. 


Violon  2. 


Alto. 


Basse. 


(/lUtJ.  éUaunt.  —  IIP  Part.) 
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SECTION    III. 


De  TAppoggiatare. 

1.  Qu'est-ce  que  X appoggiature? 

C'est  (comme  nous  l'avons  déjà  dit ,  page  iSg,  cha- 
pitre XVII  de  la  première  partie  de  ces  Etudes)  une 
petite  note  de  goût  sur  laquelle  on  appuie  ayant  de  pas- 
ser, en  coulant ,  sur  la  note  principale  et  réelle  qui  la 


suit. 


[Exemple: 


J- 


^^^^ 


J. 


Ê 


S 


^ 


^ 


:p^ 


^ 


^ 


g 


r 


Ccsl  comme  s'il  y  avait  écrit  en  notes  réelles 


Cette  dernière  manière  d'indiquer  les  appoggiatures  en 
notes  réelles  est  la  plus  usitée  de  nos  jours,  parce  que  les  compo- 
siteurs, en  l'employant,  sont  assurés  que  leur  exécution  aura 
la  durée  de  temps  qu'ils  ont  voulu  lui  assigner ,  tandis  que  la 
première  notation  des  appoggiatures  en  petites  notes  laissait 
beaucoup  plus  de  latitude  aux  caprices  du  chanteur  ou  de 
rinstmmentiste. 
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Le  groupetto  est  aussi  une  espèce  d'appoggiature,  ainsi 
qu'on  a  pu  le  y  oit  dans  le  premier  exemple  de  celte  section. 
Exemple  : 


^^^s^^^= 


^ 


m 


î 


CTest  comme  s*îl  y  avait  écrit  en  notes  réelles  : 


Quand  le  petit  groupetto  suit  la  note  réelle  et  est  écrit  en 
grosses  notes,  Tappoggiature  prend  alors  le  nom  à' échap- 
pée,  parée  que  les  notes  semblent  s'échapper  de  la  noie 
réelle  comme  les  étincelles  s'échappent  du  fer  rouge  battu. 
Exemple  : 


Uappoggiature  prend   souvent  aussi  la  forme  suivante, 
comme  dans  le  début  de  la  valse  de  Robin  des  Bois. 


• 
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Violon  2. 


D'après  les  exemples  qui  précèdent,  le  lecteur  a  dû  remar- 
quer que  l'appoggiature  s'attaque  sur  le  temps  fort  de  la  me- 
sure ,  faculté  que  ne  possède  pas  la  note  de  passage  simple. 

L'appoggiature  est  brève  ou  longue:  brève,  comme  dans 
l'exemple  de  Weber  qui  précède;  longue,  comme  dans  celui 
qui  suit  et  que  nous  avons  extrait  d*une  scène  de  GIucL 
Exemple  : 


Armide,  acte  III.  scène  finale,  à  la  15'  mesore. 


VlOW)N  I, 


VlOtOH  2. 


Alto. 


Abmidb. 


Basse. 


Andante  cantabile. 


î 


1^ 


^^^^^^ 


^Ej 


A  -  moor,  puissant  A  -  mour,  vieDscal- 

6  5  6  6  6 


i 


^ 


? 


■^- 


APPOGGIÂ^TUR^E. 
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^^ 


^ 


S3 


m: 


3S 


^ 


i 


-^?— ^- 


l-y— r- 


^ 


i 


i 


^ 


t 


I 


^-5: 


ï£ 


B^ 


1 


mer      mon  ef   -    (toi. 


»  t7 


et  prends  pi    -    lie      d'un 


g^ 


f 


i 


£ 


^^ig^^^ 


-'?—¥- 


^^a 


i 


S 


OL 


i 


1^ 


cœarqtii      eVbliD  -  donne         à 

5  6  B  t? 


^ 


T 


3 


^ 


toi: 

B' 


etc. 


etc. 


etc. 


etc. 


etc. 


Remarquez  que  ces  appoggiatures^  quoiqu  écrites  en  petites 
notes  j  nen  ont  pas  moins  une  plus  grande  valeur  que  les  notes 
rëetles  qui  les  suivent ,  à  cause ,  d'abord ,  du  mouvement  très 
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lent  de  ce  passage ,  et  ensuite  de  l'eipressioD  qu'il  dematule 
pour  être  bien  rendu. 

Les  deux  vers  qu'on  Ut  sous  cette  mitlodie  pleine  d'ame  fu- 
rent ajoutés  par  Gluck  lui-même  i  et  l'effet  que  produit  encore, 
de  nos  jours,  ce  beau  mouvement  dramatique  est  vraiment 
prodigieux.  Celte  phrase,  si  passionnément  calme,  fait  un 
contraste  admirable  avec  la  scène  de  l'Enfer  qui  la  précède;  elle 
est  comme  un  rayon  de  soleil  après  la  tempête.  Plus  on  étudie 
Gluci  el  plus  on  est  beureux  des  découvertes  que  l'on  bit 
dans  les  profondeurs  du  génie  de  cet  homme  extraordinaire. 

On  peut  faire  aussi  des  appoggiatures  d'une  plus  grande 
longueur  que  les  précédentes,  et  même  doubler,  dans  une 
partie  intermédiaire,  la  note  retardée  par  l'appoggiature , 
comme  l'a  fait  Bellini  dans  l'air  qui  termine  le  second  acte  de 
la  Straniera.  Exemple  : 
Allegro  ptutioimio. 


Remarquez  que  le  sol,  reUrdé  par  le  la  de  la  mélodie ,  est 
entendu  dan$  l'accompagnement  (à  la  première  mesure),  el 
que  le  mi  de  la  basse  Ta  sur  le  sol  retardé  en  haut.  Enfin  le  la 
bécarre,  reUrdé  par  la  mélodie,  est  frappé  sur  le  temps  fort  de 
l'acoomp^emeot  (  à  la  seconde  mesure] . 

On  ne  doit  se  permettre  de  pareilles  licences,  qu'en  ayant 
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soin ,  comme  Ta  fait  BelUnî ,  d'éloigner  au  moins  la  note  re- 
tardée d'une  distance  d'octave  de  celle  qui  la  double. 

L'appoggiature  peut  se  placer  n'importe  dans  quelle  partie 
de  l'harmonie. 

L'espèce  suivante  de  trille  mesuré  doit  se  ranger  dans  la 
catégorie  des  appoggiatures. 


:i 


«' 


Observons  que  Fappoggiature  peut  se  faire  simple ,  double 
et  triple  entre  les  parties. 

Exemple  dans  lequel  Tappoggiature  est  employée  sous  toutes 
ses  faces  : 


VlOLOIf  1. 


YlOLOR  i. 


Alto. 


Basses. 


Moderato, 


Trtll«  mesura. 


Appogglatnre  bugue  et  double. 


^S 


1 — 

Appnpgiaturo  longue  et  double. 


TZ 


Violoncelle.    -^  -"* 


31 


± 


f 


ContrebMte  et    5 
batae  fondamental. 


V 


xc 


'=JL 


f   if      -M- 


^^ 


w 

/ 


6t6 


<:haimtre  \\\. 


fefifi 


''   '  1  «'■ 


% 


f-         ^^^  f y j    clc 


s 


22: 


i 


etc. 


è 


IS 


•»— y- 


^=^ 


ê 


1 
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La  forme  d'appoggiature  suivaDte  s^emploie  souvent  dans 
la  musique  instrumentale  ;  ce  n  est  qu^un  groupetto  nolë  en 
valeurs  égales.  Exemple  : 


Cest  comme  s'il  y  avait  en  notes  simples ,  relativement  à 
riiarmonie  qui  accompagne  ce  trait  : 


^m. 


cv« 


^ 


f- 


^ 


Il  arrive  souvent  que  les  instruments  lourds,  tels  que  les 
altos,  les  violoncelles,  etc.,  font  le  trait  précédent  en  noires, 
tandis  que  les  violons  le  font  avec  le  groupetto  en  petites  notes 
ou  en  notes  réelles.  Exemple  : 


\ 


A^POOGIATURE. 


Violons 
unis. 


Altos 
etBassbs 


^m 


t= 


E 


.617 
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Beethoven,  dans  le  premier  morceau  de  sa  belle  Symphonie 
héroïque  y  a  employé  la  forme  suivante  d^appoggjature  dont 
Feffet  est  très  piquant  à  cause  du  changement  de  timbre  des 
instruments  auxquels  il  a  distribué  la  phrase  mélodique. 

Premier  morceaa,  A  la  45*^  mesure  de  la  première  reprise* 


Instroments. 


RédactioB  de 
l'harmonie 

C|tti  aecompagn» 
c«  patuige. 


Allegro  moderato    f 
h 


^^^^Ê 


zdârztziBE 


Hautbow. 


Clarhiett*. 


m 


M 


FTAt*. 


-^— 9-hr^ 


gf-r^P»g=rj 


fe 


il 


^S 


!■    ■■       ■       ■       I    ■■     I      ■ 


P- 


Vi(^o. 


Ilaud^.  Clar.  Flflt«. 


m 


■è 


£l 


6 


( 


^ 


•  -«M 


rt 


iir. 


^EFg^^ 


t: 


ete 


Yfolon. 


flautlK 


av. 


m 


rzzSzrrt 


i 


-r- 


:^=î 


H 


etc. 
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Le  lecteur  remarquera  que  les  notes  sol,  fa,  mî  bécarre^ 
qu'exécute  le  hautbois  aux  seconde  et  sixième  mesures ,  por- 
tent ,  la  première  fois,  Taccord  de  septième  dominante  du  ton 
de  si  bëmol  majeur,  et,  la  seconde  fois,  Taccord  de  sixte  et 
quarte  de  ce  dernier  ton  ^  ce  qui  donne  une  variété  char- 
mante à  ce  passage  original  d'aiUeurs. 

Dans  la  mélodie  moderne ,  on  rencontre  sourent  des  appog- 
giatures  doubles  qui  se  répètent  deux  fois  en  changeant  de 
partie^  c est-à-dire  que  la  seconde  voix  reproduit  celle  de  1» 
première ,  tandis  que  celle-ci  fait  entendre  de  nouveau  celle 
qui  était  affectée  à  l'autre. 

Exemple  tiré  d'un  duo  de  Guillaume  Tell^  de  Rossini  : 


MATBILDB. 


ARNOLO. 


^ 


Acte  second,  n»  tO,  allegro  final, 

t  t 


^^=^^^-J^^^:z^^Ht 


DaD8      cel  •  le    qui      t*ai  -  me,    etc. 

t  _       ..t 


l 
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Plusieurs  auteurs,  enfin ,  emploient  souvent  la  forme  sui- 
vante d'appoggiature,  qui  consiste  à  faire  précéder  la  quinte  de 
Faccord  de  septième  dominante  finale  par  la  tierce  de  la  toni- 
que principale.  Exemple  : 


1 


s 


^i; 


C\9 


ë 


fe 
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4 
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Ou  en  notes  réelles 
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Mozart  affectionnait  beaucoup  cette  terminaison,  comme 
on  peut  s'en  convaincre  en  étudiant  la  plupart  des  partitions 
qu'il  a  écrites.] 


SECTION  lY. 


De  r Anticipation. 


t.  Qu'est-ce  qu'une  anticipation? 

C'est  une  note  de  goût  qui,  quoique  placée  à  Textré- 
mité  du  temps  faible  de  l'accord  d'une  mesure ,  ne  fait 
partie  que  de  l'accord  de  celle  qui  suit  sur  le  temps  fort. 

[  Exemple  : 


^s 


^ 


^§ 


en 


4 
12. 


i^ 


^ 
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Le  mi  de  la  seconde  mesure  n'appartient  qu'à  l'accord 
à' ut  qui  remplit  la  troisième. 

On  peut  anticiper  la  tierce  (ou  la  dixième)  et  l'octave^ 
alors  l'anticipation  est  double.  Exemple  : 
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^^ 


^^ 


J  ocUie  -J.  -^ 


î 


6 


5c«  ou  10c 
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L*anticipation  se  fait  aussi  à  la  basse  ^  ce  cas  est  rare  quand 
cette  grave  partie  ne  fait  pas  la  mélodie,  car,  alors,  elle  ren- 
trerait dans  la  condition  d'une  partie  supérieure  et  devrait 
être  accompagnée  comme  telle. 

Voici  un  exemple  tiré  de  Vandantino  d'un  quatuor  en  ut,  de 
Haydn ,  dans  lequel  ce  célèbre  compositeur  a  employé  Fanti- 
cipalion  à  la  basse. 

Andanùno  graoioso,  à  la  88*  mesure  de  la  secoade  reprise. 


Violon  I. 


^ 


ViOLOir  d. 


^TS 


/TN 


i^-^u-^r- 


+ 


itr± 


^1 


et€. 


tenu» 


Alto. 


jzi3=hj^^ji=£=|  ete. 


Bàssb. 


SE 


A 


^yjeu,. 


6 


•nticijpatioii  d« 

kk  tonique  B 


-. 


'S^  tî  ■  H 


1 


etc. 


Vut  de  ravant-dernière  mesure  anticipe  sur  le  suivant,  por- 
tant accord  parfak  mineur,  tandis  que  les  trois  parties  su- 
périeures font  l'accord  de  la  septième  dominante  de  ce  même 
ut  dièse.- 
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Une  pareille  anticipation ,  faite  à  la  basse ,  est  toute  harmo- 
nique, et  ne  doit  pas  être  confondue  avec  Tanticipation  mélo- 
dique, qui,  généralement  employée,  est  aussi  plus  facile  à 
traiter. 

Dans  ses  symphonies  en  ut  mineur  et  en  fa  (  la  Pastorale)^ 
Beethoven  a  fait  deux  anticipations  harmoniques  d'une  har- 
diesse admirable  ;  les  voici  toutes  deux. 

Six  aTant-demièref  fflesures  da  ifteottet  de  la  symphonie 

ea  ut  mineur. 
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Flûte,  Haotbois    f 
et  Basson. 


Allegro  viuace,  fc 


Clarinettes  el  Corsi 
en  ui. 


Timballes  en  ut  (i 


Violons  unis. 
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iCi  G  entre 'Basse. 
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(i)  Dans  ane  tediod  spéciale  au  qualrième  chapitre,  oon»  ensetgneroos  an  lecteur  la 
■ianièi«  d'écrire  Us  iftstrameDU  Iransp^siteurs  de  Torchertre ,  que  ,  jusqu'à  la  fin  de  ee 
tvoiii^me  chapitre,  noas  continuerons  à  transcrire  sur  1rs  clefs  Usplus  usitées  ,  afin  d'être 
compris  au  premier  coup^d'ocil  dans  nos  citations  muUipliëes. 
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L'harmonie  supérieure  est  celle  de  la  septième  dominante 
du  ton  d'u^  majeur,  tandis  que  la  timballe  en  ut,  qui,  par  sa 
grave  position,  remplace  la  basse ,  fait  entendre,  par  antici- 
pation ,  la  tonique  ut  sur  laquelle  Tharmonie  se  résout  natu- 
rellement lorsque  le  motif  du  final  éclate. 

La  basse  n'anticipe  qu'à  partir  des  deux  dernières  mesures 
du  menuet,  en  se  joignant  à  la  timballe. 

L'anti4|3ation  pratiquée  par  Beethoven ,  dans  le  final  de  sa 
symphonie  pastorale i  est  encore^plus  extraordinaire,  parce 
que  la  mélodie  supérieure  est  dans  le  ton  de  la  dominante, 
tandis  que  la  basse,  et  ensuite  Talto  et  le  second  violon,  anti- 
cipent dans  celui  de  la  tonique,  en  faisant  entendre  la  quinte 
et  surtout  la  tierce  de  ce  dernier  accord.  Exemple  : 
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Allegretto. 
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Cor  en  ut. 
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motif 
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Remarquez  que  le  second  yiolon  fait  entendre  Taccord  de 
fuy  ainsi  que  lalto  et  la  basse,  sur  le  second  temps  de  l'avant- 
dernière  mesure  du  cor ,  qui  continue  son  trait  en  ut ,  et  ne  le 
tei*mihe  en^à  que  lors  de  Feutrée  du  motif  au  premier  vio- 
lon ,  dans  la  mesure  suivante. 

Le  même  auteur,  enfin,  dans  la  seconde  reprise  du  premier 
morceau  de  sa  Symphonie  héroïque^  a  pratiqué  une  antici- 
pation de  ce  genre  »  en  faisant  entendre ,  vers  le  retour  du 
motif  principal  (qui  est  écrit  en  mi  bémol),  ce  même  motif  au 
cor,  tandis  que  les  parties  d'accompagnement  tiennent  Tac- 
cbrd  de  septième  dominante  naturelle ( voir  la  partition). 

Toutes  belles  et  hardies  que  paraissent  de  semblables  li* 
ccBces,  les  compositeurs  ne  doivent  les  imiter  qu*avec  une 
retenue  égale  à  Tadmiration  qu'elles  inspirent  pour  le  génie 
de  celui  qui  les  a  prises. 

On  peut  faire  aussi  des  anticipations  mélodiques  triples  et 
quadruples. 
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Exemple  d'une  anticipation  double  : 
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Exemple  d'une  anticipation  triple  : 
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Exemple  d'une  anticipation  quadruple: 


^^m 


-nriiz^à 


:b 


tF^ 


b» 


77- 

7 


6a5 


Le  lecteur  a  dû  remarquer  que  la  différence  qu'il  y  a  entre 
l'anticipation  et  Tappoggiature  consiste  en  ce  que  cette  der- 
nière note  de  passage  précède  toujours  d'un  degré  supérieur 
ou  inférieur  la  note  réelle ,  tandis  que  la  seconde  la  suit  à  une 
même  distance  en  faisant  une  des  notes  de  l'accord  résolutif; 
de  plus,  la  durée  de  Tappoggiature  peut  être  d'une  longueur 
triple  de  la  note  qui  la  suit,  tandis  que  la  durée  de  l'antici- 
pation doit  et  ne  peut  avoir  qu'un  tiers  de  la  valeur  de  la  note 
réelle  qui  la  précède.] 


{Étud,  élément.  —  IIP  Pair.) 
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SECTION  V. 

De  la  Sjncope. 

1.  Qu'est-ce  qu'une  ^/2<?o^^  ? 
Une  syncope  est  la  prolongation  d'une  note  qui ,  de 
réelle^  se  change  en  dissonnance  passagère  sur  l'accord 
suivant. 

[C'est  toujours  sur  le  temps  fiiible  de  la  mesure  que  ron 
place  la  syncope,  afin  qu'elle  produise  une  dissonnance  passa- 
gère  sur  le  temps  fort  suivant  \  nécessairement  sa  résolution  a 
lieu  sur  le  temps  faible. 

Cette  note  de  passage  s'emploie  rarement  dans  une  seul  e 
mesure  ;  on  la  pratique  ordinairement  en  donnant  à  la  mélo- 
die une  progression  d'intervalles  qui  nécessite  que  l'harmonie 
accompagnatrice  progresse  aussi  en  reproduisant  sous  la  mé- 
lodie syncopée  une  parité  d'accords  de  la  même  espèce. 
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Afin  de  mieux  faire  comprendre  au  lecteur  l'exemple  précé- 
dent, nous  allons  le  noter  en  notes  égales  (en  noires),  sur 
lesquelles  nous  placerons  des  croix  qui  lui  indiqueront  la  qua- 
lité des  temps  sur  lesquels  la  syncope  sera  pratiquée. 
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Nous  avons  aussi  chiffré  à  la  basse  les  intervalles  conson- 
nants  et  dissonnants  qui  forment  le  dessin  mélodique  syn- 
copé relativement  à  cette  partie.  Cest  comme  s*il  y  avait  écrit 
en  notes  égales  : 
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Le  lecteur  remarquera  aussi  que  la  syncope  n'est  qu'une 
espèce  d'appoggîature  mesurée  d'une  différente  manière  que 
Fappoggiature  réelle ,  et  que ,  contrairement  à  cette  seconde 
espèce  de  note  de  passage ,  la  dissonnance  produite  par  la  syn- 
cope a  besoin  d'être  entendue  d'abord  comme  consonnance 
sur  le  temps  faible.] 

2.  Y  at-il  plusieurs  espèces  de  syncopes? 

Oui  ;  la  syncope  harmonique  et  la  syncope  rhyih^ 
mique. 

[La  première  de  ces  deux  syncopes  peut  être  simple  ou 
double  ;  quant  à  la  seconde ,  elle  peut  être  même  quadruple  \ 
mais  elle  n'a  de  commun  avec  la  première  que  son  rhylhme 
contraint ,  parce  qu'elle  ne  produit  aucune  dissonnance  pas- 
sagère. 

Parallèle  entre  la  syncope  harmonique  et  la  syncope  rhytbmique. 

Syncope  harmoniquo. 
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Syncope  rlijtbmiqae  (  i  ^. 
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Remarquez  que ,  dans  le  n*  i ,  Tharmonie  change  sur  cha- 
que temps  fortV  tandis  que,  dans  le  n""  a^  c'est  toujours  la 
même  harmonie  qui  accompagne  la  note  syncopée  ;  de  là  vient 
qu'elle  n'est  que  rhylhmique. 

Observons  aussi  que  la  basse  doit  toujours  frapper  le  temps 
fort^  quand  elle  accompagne  une  ou  plusieurs  des  syncopes 
supérieures,  sous  peine,  dans  le  cas  contraire,  de  détruire 
Funité  de  rotation  de  la  mesure  du  morceau  dans  lequel  on 
emploie  la  syncope.] 

â.  Peut-on  placer  la  syncope  à  toutes  les  parties  de 
rharmonie  indifféremment? 


Oui. 


[Cependant  la  syncope,  placée  à  la  basse,  détruit  la  mesure, 
à  moins  qu'on  n'ait  soin  de  bien  marquer  les  temps  forts  dans 
les  parties  supérieures. 

On  ne  peut  faire  de  doubles  et  triples  syncopes  qu'à  la 
distance  de  tierce  et  de  sixte ,  comme  cela  est  pratiqué  dans 
l'exemple  suivant. 


(i)  La  syncope,  n'importe  de  quelle  espèce  elle  soit,  peut  avoir  une  valeur  plus  on 
moins  importante ,  Snirant  le  mouvement  et  le  genre  de  mesure  dans  lequel  on  Tem» 
ploie. 
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&.  Peut-on  faire  des  notes  de  passage  simples  et  même 
des  appoggiatures  en  syncopant? 

Oui. 

[Voici  un  exemple  tiré  de  la  première  reprise  du  premier 
(dlegro  de  la  symphonie  en  si  bémol  de  Beethoven,  dans  lequel 
la  syncope  en  notes  de  passage  simples  est  employée. 

Allegro  brillante, 

VIOLONS  dd'm.    P       ^      ^^^0 


Enfin  Mozart,  dans  Tintroduction  de  Touverture  de  Don 
Juarij  a  employé  Tappoggiature  syncopée  dans  le  passage  sui- 
vant, passage  admirable  d'expression  mélodique  et  de  science 
harmonique  ! 
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L'appoggiature  (le  sol  dièse)  brode  la  note  commune  aux 
deux  accords  de  tonique  et  de  sixte,  et  le  second  violon,  par  son 
doux  bruissement,  jette  un  vague  délicieux  sur  le  dessin  de 
la  basse  qui  marque  chaque  temps  fort  avec  une  gravité  pleine 
de  noblesse. 

Voici  encore ,  sur  ce  sujet ,  un  exemple  tiré  du  final  du 
quatuor  en  ut  de  Haydn ,  dans  lequel  le  violoncelle  et  Talto 
font  des  syncopes  doubles  à  la  tierce ,  tandis  que  le  second  et 
le  premier  violon  frappent  le  temps  fort  à  la  sixte. 


Allegro  vivace. 
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La  syncope  s'emploie  plus  volontiers  dans  un  mouvement  v(f 
que  dans  tout  autre ,  afin  d#  donner  plus  do  véhëmènce  à  la 
phrase  mélodique. 

Souvent  la  partie  vocale  fait  des  notes  égales  pendant  que 
le  violon,  ou  tout  autre  instrument  accompagnateur^  exécute 
la  même  mélodie ,  mais  en  syncopes  rhythmiques  ;  cette  ma- 
nière produit  beaucoup  d'effet. 

Ea  général ,  on  doit,  surtout  quand  la  syncope  harmonique 
est  pratiquée  dans  un  mouvement  modéré,  éviter  de  doubler, 
dans  une  partie  intermédiaire  quelconque,  la  note  retardée  par 
la  syncope.  Exemple  : 
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(Voyez  le  sixième  exemple  de  cette  section ,  page  629,  pour 
avoir  le  corrigé  de  la  partie  d'alto,  qui,  dans  le  précédent,  fait 
une  suite  d'octaves  anticipées  avec  le  soprano.) 

Quand  la  syncope  est  rhythmique  seulement,,  on  peut  se 
permettre  toute  espèce  d'uoisson  avec  la  partie  qui  la  formule  ; 
seulement  on  a  le  soin  de  faire  frapper  le  temps  fort  à  la 
basse.  Exempte  : 
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SECTION   YI. 

De  la  Suspension. 

i.  Qu'est-ce  qu'une  suspension? 

C'est  le  retard  d'une  ou  de  plusieurs  notes  d'un  ac- 
cord  consonnant^  soit  à  un  degré  supérieur  ou  inférieur. 

[Cependant,  la  suspension,  produite  parle  retard  supérieur^ 
produit  plus  d'effet.  Exemple  : 

préparation    affet      réMlution    couduiion. 
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C'est  toujours  sur  le  temps  faible  que  se  prépare  la  suspen- 
sion, et,  par  conséquent,  c'est  sur  le  temps  fort  qu'elle  se  frappe. 
De  plus ,  la  note  qui  prépare  la  suspension  doit  avoir  une  durée 
égale  à  celle  de  cette  dernière ,  quoique  pourtant  on  puisse 
donner  une  dui'ée  moindre  à  la  note  suspendue  sur  le  temps 
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fort.  Enfin ,  pour  qu'une  suspension  soit  bonne ,  il  faut  que 
ce  soit  la  même  partie  qui  prépare  et  fasse  entendi'e  seule  la 
note  suspendue.] 

2.  Peut-on  faire  ensemble  plusieurs  suspensions? 
Oui. 

3.  Combien  y  ar;t*il  d'espèces  de  suspensions? 
n  yen  a  sept. 

[Savoir  : 

i**  La  suspension  9 — 8 ,  ou  le  retard  de  Toctaye  par  sa  neu-* 
▼ième  supérieure. 

a»  La  suspension  7 — 8 ,  ou  le  retard  de  foctave  par  sa  sep- 
tième inférieure. 

3"*  La  suspension  7 — 6 ,  ou  le  retard  de  la  sixte  par  sa  sep- 
tième supérieure. 

4*"  La  suspension  4 — 3,  ou  le  retard  de  la  tierce  par  sa  quarte 
supérieure. 

S'^La  suspension  2 — 3,  ou  le  retard  de  la  tierce  par  sa 
seconde  inférieure. 

&"  La  suspension  2 — 6,  ou  le  retard  de  la  sixte  par  sa  seconde 
supérieure. 

7"*  La  suspension  7 — 3 ,  ou  le  retard  de  la  tierce  par  sa 
quarte  supérieure,  tandis  que  la  basse  fait  une  septième  infé- 
rieure qui  est  toujours  la  quince  de  Faccord  sur  lequel  on  la 
résout. 

Exemples  dans  lesquels  les  sept  espèces  de  suspensions  sont 
employées  :  ^ 
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La  seconde  majeure  ou  mineure ,  la  quarte  juste  et  la  sep- 
tième majeure,  faisant  dissonnance  à  leur  résolution,  ne  peu- 
vent être  suspendues,  d'après  ce  principe  que  c'est  la  suspension 
qui  doit  faire  dissonnance  passagère  ,  afin  de  descendre  ou 
monter  sur  une  consonnance. 

Voici  plusieurs  exemples  dans  lesquels  ces  différents  inter- 
valles sont  suspendus  à  tort,  afin  de  prémunir  le  lecteur  contre 
leur  emploi  dans  la  pratique.  Exemple: 


Suspension  de  la  seconde 
par  la  tierce. 
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Suspension  de  la  quarte 
par  la  quinte. 
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Suspension  de  la  septièaae  par  Toctave. 
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Quand  au  retard  de  la  quinte  juste  par  la  sixte,  ce  n'est 
qu  une  simple  appoggiature ,  attendu  que  la  sixte  et  la  quinte 
forment  des  intervalles  consonnants  avec  leur  basse  inférieure. 
Exemple  : 
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On  peut,  au  moyen  de  la  suspension  4 — 3  (ou  le  retard 
delà  tierce  par  la  quarte) ,  faire  des  quintes  justes  de  suite 
sans  que  Foreille  la  plus  délicate  en  soit  blessée.  Ex^emple  : 

qotBte  qqîot*  quint»  quliile  qututo 
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En  plaçant  la  première  voix  de  cet  exemple  à  Toctave  infé- 
rieure ,  l'effet  de  ces  quintes  de  suite  est  plus  pittoresque  mais 
moins  doux.  Exemple  : 
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Dans  ces  deux  exemples,  il  y  a ,  outre  la  suspension  4 — 3 
entre  la  basse  et  la  seconde  partie  du  premier,  la  suspension 
2 — 3  entre  la  première  voix  et  la  seconde;  dans  le  second, 
le  renversement,  des  deux  parties  supérieures,  produit  entre 
elles  la  suspension  7 — 6. 

Autrefois,  la  suspension  4 — ^3  prenait  le  nom  à^ accord  de 
onzième.  La  théorie  moderne  a  réprouvé,  avec  raison,  cette 
fausse  dénomination,  en  mettant  en  principe  que  toute  note 
placée  au-dessus  de  la  basse ,  à  un  intervalle  plus  élevé  que 
la  majeure  ou  mineure,  rentre  dans  la  catégorie  des  intervalles 
simples  du  système.  Ainsi ,  une  dixième ,  une  onzième ,  une 
douzième,  une  treizième ,  une  quatorzième,  une  quinzième, 
etc.,  ne  doivent  être  considérées  par  Tharmoniste,  relativement 
à  la  basse  qui  les  accompagne,  que  comme  tierce^  quarte, 
quinte,  sixte,  septième  et  octave.  Ce  prétendu  accord  de 
onzième  n*était  donc ,  et  n^est  encore ,  que  la  suspension  ou 
le  retard  de  la  tierce  de  Taccord  de  neuvième  majeure  ou 
mineure  par  sa  quarte  supérieure ,  placée  à  une  distance  de 
onzième  de  la  basse.  Exemple  : 


m 


CMuieme. 


îiizzz: 


^ 


■^ 


:ê= 


S 


^9 


zz 


Le  lecteur  observera  qu'il  ne  faut  pas  faire  entendre  la 
note  suspendue  dans  une  des  parties  de  Tharmonie ,  sous 
peine  de  détruire  Teffet  agréable  de  la  résolution  de  la  suspen- 
sion. Exemple:  • 


SDSPENSIOl^. 
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SOPRAKO. 


Contralto. 


TfcMOB. 


Bassb. 
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TI. 
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-e- 
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■&. 


\ 


zz 
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8 


8 


ï 


6^ 


22: 


ocUve  retardée 


7-« 


^ 


32: 


-^ 
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De  plus,  ce  redoublement  anticipé  produit  une  neuvième 
qui  retarde  les  deux  octaves  de  suite ,  ce  qui  est  tout  à  la  fois 
discordant  et  d'un  effet  mesquin. 

On  ne  doit  employer  la  suspension  que  dans  la  musique 
sacrée,  à  cause  de  l'effet  solennel  qu'elle  produit  \  néanmoins, 
plusieurs  auteurs  dramatiques  Font  pratiquée  avec  succès  au 
théâtre,  mais  seulement  dans  des  morceaux  d'un  caractère 
sérieux.  • 

U  est  inutile  de  remarquer  qu'on  peut  employer  de  suite  les 
différentes  espèces  de  suspensions  \  cependant,  quand  on  fait 
une  progression  (ou  marche  harmonique)  avec  une  seule 
espèce  de  suspension,  son  effet,  quoique  moins  varié,  eq  est 
pins  senti. 

Voici  un  exemple  tiré  du  duo  du  Déserteur^  de  Monsigny , 
dans  lequel  les  suspensions  4 — 3  et  9—8  sont  placées  avec  l'à- 
propos  du  génie. 

Alexis^  le  héros  de  cet  opéra,  apprend  que  Louise,  sa 
maîtresse,  a  donné  sa  main  à  un  autre,  et  la  mélodie  expressive 
qu'il  chante,  produit  un  effet  déchirant  qui  exprime  bien  la 
douleur  qu'il  doit  éprouver. 
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Monsigoy,  le  Déseruw^  acte  I»,  scène  6*,  doo. 


Jeannette. 


Allegro  maje^Êt^ 

.1  MUM^^^m 


^ 


Maïs,  mais,  comme  il  seoi-ble  Ùl  •  clié  I    Ce 


Alexis. 


^^m 


i^p 


f 


Elle    a  donc       you-lu         mon  trempas!  Ah 
s  4->S  9    —    8 


Basse. 


\ 


^ 


^ 


32 


5 


m 


^:fei=£^^^-q  f  f  If- 


que  ^al  dit     Ta  Irop  tou  -  clië  I      Je 


Tais.*.       non, 


s^cr    r  f  ^x;:q  J-riH 


ciel  !  je 
9 


ne  me 

S 


^ 


3Z 


soutiens  pas»  Je     sens       un 

s 

9—8  2        t     •»- 


3 


^^ 


^^ 


^ 


â: 


etc. 


1 


non 


4Û- 


je       crains ,  je       crains    qu^l 


TZ: 


^§ 


\£ 


l 


-•^ 


etc. 


froid,    mon 
6 


cœur       s  en  tb, 


De 


If-S-*-  î|.5     — 


ferf-r-r^rT-f^d=&^ 


etc. 


SUSPENSION. 


6I9 


Les  Toix  font  ensemble  la  suspension  a  —  3  sur  chaque 
temps  fort  de  chaque  mesure ,  tandis  que  la  basse  fait  la  suspen- 
sion 4 — 3  sous  la  première  ;  celle  9 — 8  sous  la  seconde^  la  troi« 
sième  et  la  quatrième  mesure  ;  et  sous  les  mesures  suivantes 
la  basse^  qui  frappe  une  seconde  arec  la  deuxième  voix ,  n'est 
pas  la  dissonnançe;  mais  c'est  celte  même  seconde  voix  qui  re- 
tarde U  tierce  de  Taccord  de  la  première  par  la  seconde  *,  en- 
fin 9  la  seconde  frappée  par  la  basse ,  au  lieu  de  se  résoudre 
sur  Toctave  ou  Funisson  de  la  seconde  voix ,  se  résout  sur  la 
tierce  inférieure  de  cette  partie.  Cette  résolution  s'explique 
parla  note  de  passage  (marquée  d'une  croix)  qui  lie  la  dis^ 
sonnance  à  la  consonnance. 

Nous  avons  enseigné ,  au  commencement  de  cette  section 
que  Ton  pouvait  pratiquer  ensemble  plusieurs  suspensions. 
Voici,  pour  terminer,  quelques  exemples  de  ces  différents 
emplois. 

Exemple  de  deux  suspensions  réunies,  (4 — 3  et  7 — 6)  : 


^^-^f^ 
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-77 — r 

7  6 

4  3 
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Exemple  de  trois  suspensions  réunies,  4 — 3,7 — 8  et  9 — 8  : 
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Exemple  de  quatre  suspensions  réunies,  3'— 3,  4 
et  9—8. 

1 


-3,  7-8 


^^ 


w 
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■a- 


é? 
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7    -        8 

2   -      a 
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La  suspension  7 — 6  peut  aussi  (  et  cela  s'emploie  souyent 
dans  le  style  d'église)  se  résoudre  d'abord  sur  la  tierce  de  la 
basse  pour  retourner  ensuite  sur  sa  sixte  supérieure.  Exemple: 

Allegro. 


^^^^^m^^^ 


men. 


^ 


-O^ 


7-3-6 


7-5—6 


7-J-6 


-o- 


IZ 


m 


men. 


U  existe  encore  une  ancienne  manière  de  faire  procéder  la 
basse^  quand  on  termine,  laquelle  consiste  à  suspendre  l'octave 
par  la  septième  et  la  neuvième,  et  la  tierce  par  la  quarte*  Mais 
ce  qui  constitue  sa  différence  avec  toutes  les  résolutions  que 
nous  avons  données  dans  cette  section ,  c'est  qu'après  avoir 
frappé  la  tonique  sur  le  premier  temps  fort ,  on  la  fait  suivie 
de  la  septième  dominante  qu'on  résout  sur  la  tonique  pour 

conclure.  Exemple: 

I  1^    I 
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^z=m 


^$E^ 
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Cette  formule  de  saspension  est  tombée  en  désuétude,  et 
on  ne  Temploie  que  fort  rarement,  et  seulement  dans  un  mou- 
Tementlent.] 

SECTION  VIL 

De  la  Pëdalf. 

i.  Qu'est-ce  qu'une /?c^/^? 

On  appelle  aiasi  une  tenue  que  Ton  place  ordinai* 
remania  la  basse  sur  la  dominante  ou  la  tonique  du  ton 
principal. 

[Autrefois  que  rharm6nie  instrumentale  n^avait  pour  inter- 
prète que  Forgue  religieux  ,  cette  tenue  se  faisait  sur  une  des 
touches  du  clavier  que  l'on  touche  avec  les  pieds  ;  et  c'est  du 
mot  latin  pedès  (le  pied)  qu*on  a  donné  le  nom  de  pédale  à 
cette  note  accidentelle.] 

4 

2.  Quelle  différence  existe-t-il  entre  une  tenue  {pyi 
note  commune)  et  une  pédale? 

Une  tenue  n'est  que  la  prolongation  d'une  note 
intégrante  aux  accords  qui  passent  dessus  ou  dessous 
elle^  tandis  qu'une  pédale  supporte  une  harmonie  qui 
lui  est  totalement  étrangère. 

[Exemples  parallèles  : 

pédale  À  la  batte. 


5:4iét=: 


fe 


^HuOC 


-(9- 


=Jfc£=fc 


p 


2Z: 


tz.— 


O^ 


32: 


{kixiâ,  éUmml.  —  III*  Part.) 


AS 


64a 


CHAPITIIE  m. 
Note  cavManc ,  oa  Ma»  à  la  J»Mic. 


3.  Peut-on  placer  la  pédale  à  chacune  des  quatre 

parties  de  l'harmonie  indifFëremment  ? 

Oui. 

[La  pédale,  pour  être  fidèle  à  son  titre,  ne  devrait  être,  à  la 
rigueur,  placée  qu  à  la  plus  grave  partie  de  rharmonic  ;  cepen- 
dant, quelques  auteurs  modernes  Tont  quelquefois  placée  à  la 
partie  supérieure,  comme  on  le  verra  plus  loin.] 

4.  Gomment  doit-on  traiter  la  pédale  supérieure  ou 

inférieure? 

Comme  une  véritable    dissonnance ,  c^est*à-dire 
qu'elle  a  besoin  d'être  préparée  et  résolue. 

[Si  la  pédale  est  supérieure  (c'est-à-dire  placée  à  unç  partie 
haute),  ou  inférieure  (c'est-à-dire  placée  à  la  basse),  il  faut, 
dans  l'un  ou  l'autre  cas ,  que  la  note  qu'on  a  choisie  fasse  partie 
consonnante  de  l'harmonie  frappée^  soit  comme  tonique,  tierce 
ou  quinte  de  l'accord.  C'est  donc  toujours  par  un  accord  par- 
fait que  doit  commencer  la  pédale.  Ensuite,  on  fait  tenir,  pen- 
dant le  nombre  de  mesures  que  l'on  veut,  la  tenue-pédale ,  en 
ayant  soin  de  faire  passer  dessus  ou  dessous  elle  des  accords 
dont  l'enchainement  soit  naturel  entre  eux.  Enfin,  on  résout 
la  pédale  en  reproduisant  le  premier  accord  parfait  par  lequd 
on  l'avait  préparée. 
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Exemple  d^une  pédale  supérieure  surfla  dominante ,  tiré  de 
XAdélaSdey  ciuntate  de  Beethoven ,  à  la  a3*  mesure  du  pre- 
mier morceau^ 


CilABT. 


Largkelio. 


i 


BE 


n 


t 


m 


të       \\ 


+ 


Tout       se  t'ai  -  sait. 


Tout      se  lai  -  sait...  etc. 


TTJ 


Les  Ht  marqués  d'une  croix  indiquent  la  pédale  supérieure 
de  la  dominante  du  ton  de^a  dans  lequel  la  mélodie  module  ; 
les  ttt  marqués  d'un  rond  indiquent  la  préparation  et  la  réso* 
lotion  de  la  pédale  supérieure.  Le  lecteur  remarquera  qu'avee 
l'emploi  de  cette  dernière ,  la  basse  marche  comme  si  la  ipè^ 
dale  n'existait  pas,  c'est-à-dire  que  cette  partie  s'harmonîc  avec 
les  notes  supérieures  qui  ne  font  pas  pédala. 

Exemple  d'une  pédale  inférieure  sur  la  tonique,  tiré  du  duo 


de 


TMy  de  M«  Besaini. 


Arnold. 


Harmonie 
rédaite. 


Allegro  moderato. 


fe^ 
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O       ciel» 
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a. 


h 


sais 


si        Ma-tbil 


^^^m 


de  m'est ché     -    re  I 


L'accord  de  quinte  augmentée,  placé  à  la  seconde  mesure, 
se  résout  sur  la  sixte  et  quarte  (mi,  la^  ut),  pour  aller  au  troi- 
sième renversement  de  la  septième  dominante  (/a,  51,  re)  du 
ton  qui  conclut  sur  la  tonique  mi  bémol. 

On  a  chiffré  le  rapport  de  Tharmonie  naturelle  à  ce  passage , 
sans  avoir  égard  à  la  pédale  (mi  bémol)  placée  sous  le  troisième 
temps  de  la  troisième  mesure  qui  porte  pour  basse  fonda- 
mentale la  septième  dominante  du  ton  principal. 

Le  lecteur  verra,  par  Texamen  attentif  de  cet  exemple,  que 
Taccord  de  quinte  augmentée  est  employé  avec  beaucoup  d'ef- 
fet sur  la  pédale ,  et ,  qu'enfin ,  on  peut  faire  cette  dernière 
note  de  passage  d'une  durée  brève  ou  longue,  suivant  Teffet 
que  Ton  veut  produire. 

On  trouve  dans  plusieurs  anciens  traités  d'harmonie  que, 
lorsqu'on  emploie  la  pédale  à  la  quatrième  partie ,  la  troisième 
partie  de  Tharmohie  doit  toujours  faire  bonne  basse  avec  les 
autres  parties  supérieures,  afin  que,  si  Von  supprimait  la 
pédale,  Tharmonie  fût  correcte.  Nous  cherchons,  en  vain, 
dans  quel  but  on  supprimerait  la  pédale,  et  même  nous  trou- 
vons que  la  basse  naturelle,  se  trouvant  placée  entre  la  mélo- 
die et  la  pédale,  donnerait  de  la  lourdeur  à  Fharmonie  et  con- 
*  trarierait  l'effet  de  la  pédale ,  qui  tend  à  neutraliser  la  vraie 
basse ,  afin  de  la  produire  avec  éclat  lors  de  sa  résolution. 

Le  principe  en  question  est  mal  posé  \  il  fallait  dire  aux 
élèves  :  Rendez  tous  compte  de  la  basse  occulte  qui  régit  Thar- 
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Hionie  de  votre  pédale ,  afin  qu^im  tiisu  cach^  lie  entre  eux 
les  différents  accords  qui  passent  dessus  ou  desous  elle.] 

5.  Dans  quel  but  emploie-t-on  la  pédale?  ^ 

On  emploie  cette  note  accidentelle  pour  augmenter 
la  sonorité  de  certains  passages  harmoniques ,  et,  quel- 
quefois aussi,  afin  4' éviter  des  quintes  et  des  octaves  de 
suite. 

[Exemple  d'une  mélodie  avec  laquelle  la  basse  fondamen- 
tale ferait  deux  quintes  de  suite  y  soit  qu'on  remployât  dan?  le 
premier  accord ,  à  son  premier  renvei^sement  j  ou  bien  même 
sans  être  renversé  : 


Moderato. 


quinte    5ta    5lt 


^m 


Jï^a 
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2Z 


^tf-f-EJ 
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^ 
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Même  exemple  rectifié  au  moyen  de  la  pédale  : 


^Ê: 


^ 


^<A— jj;— --32: 
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fcf . 
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zr 
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rètointion. 


L'accord  de  septième  dominante  du  ton  de  sol  se  résout  sur 
la  septième  dominante  du  ton  à^ut  pour  conclure  dans  le  ton 
principal. 

Exemple  d'une  mélodie  avec  laquelle  la  basse  fondamen- 
tale ferait  deux  octaves  de  suite  sans  le  secours  do  la  pédale  : 


L'accord  de  septième  de  seconde  se  résout  sur  la  septième 
domiDante  qui  conclut  à  la  tonique  principale. 

Souvent,  on  tàil  sur  la  tonique  une  pédale  ,  tandis  que  tm 
quinte  de  la  tonique  fait  une  simple  tenue  d'une  égale 
durée  ;  ceci  ne  peut  se  pratiquer  que  lorsque  les  accords  étran* 
gers  à|a  pédale  ont  une  communauté  consonnanteavec  la  tenue 
de  la  dominante. 

Exemple  tiré  du  final  d'un  quatuor  en  ut  de  Haydn  ,  à  b 
i65'  mesure  de  la  seconde  reprise  : 
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L^accord  de  septième  dominante  est  frappé  sur  la  pédale  ut 
et  se  résout  sur  cette  tonique ,  dont  la  tenue  sol  est  la  note 
commune ,  étant  la  quinte  de  la  tonique  lU  et  le  son  fonda- 
mental de  la  septième  dominante  sol. 

Quelquefois  la  pédale  se  prépare  dans  une  partie  haute ,  et 
la  basse,  qui  comptait  des  pauses,  n*entre  que  sur  un  accord 
qui  lui  est  étranger,  mais  en  faisant  entendre  la  note  préparée 
par  la  partie  haute.  Cest  ainsi  que ,  dans  Texemple  suivant, 
Haydn  Ta  pratiqué. 

HajdOy  trio  d'an  quataor  en  ut,  k  la  troisiôme  mesare 

de  la  seconde  reprise. 


VIOLON  1. 
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Allegro* 
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L'harmonie  sapérieure  est  celle  de  Taccord  de  septième 
diminuée  du  ton  de  mi,  qui  se  résout  sur  cette  tonique  ma- 
jeure j  tandis  que  la  basse  frappe  la  pédale  mi,'] 

6.  Peut-on  faire  sur  la  pédale  toutes  les  notes^cci- 
dentelles  dont  il  a  élé  parlé  précédemment? 

Oui. 

[Mais,  de  toutes  leé  notes  accidentelles^  la  suspension  est 
celle  qui  produit  le  plus  d'effet  sur  la  pédale. 

Exemple  de  suspensions  sur  la  pédale,  tiré  du  deuxième 
quatuor  de  Mozart ,  à  la  quatrième  mesure  de  la  seconde  re- 
prise du  premier  morceau^ 

Altegro  moderaio- 

▼lOLON  4 . 
VIOLON  s. 


ALTO. 


■ASSO. 
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TT- 
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tr 
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Le  premier  et  le  second  violon  font  des  suspensions,  tandis 
que  Talto  et  la  basse  doublent  la  pédale  à  FoctaTe  pendant  trois 
mesures,  après  lesquelles  la  septième  diminuée  (re  dièse, /a 
dièse ,  /a ,  u£  bécarre)  se  résout  sur  la  septième  dominante  du 
ton  de  la  mineur,  dont  le  mt,  placé  à  la  basse,  deyient  alors 
le  son  fondamental. 

Mozart,  dans  un  passage  de  son  ouverture  de  Don  Juan^ 
a  fait  tout  à  la  fois  une  pédale  inférieure  et  supérieure  à  la 
basse,  car  le  basson,  qui  accompagne  la  mélodie  du  premier 
violon ,  descend  plus  bas  que  la  basse  et  se  résout  sur  cette 
même  partie. 


Allegro  vivace. 
TioLON  i  et  2. 


y£3^ 


M 


2r 


ê=:(?=|3!r:^^ 


etc. 


Basson  solo. 


^m^ 


Alto  et  Violoncelle. 


I 


etc. 


^^f^^^^^=f^^^ 


etc< 


La  pédale  se  fait  sur  la  tonique  (re)  \  le  basson  attaque  la 
septième  diminuée  {ré  dièse, ^,  la^ut  bécarre)  à  son  troi- 
sième renversement^  et  descend  sur  \ut  dièse ,  inférieur  d'une 
neuvième  à  la  basse,  et  portant  Taccord  de  septième  diminuée 
(u£  dièse,  mi^  sol^  si  bémol) ,  qui  se  résout  sur  la  tonique  ré 
de  la  pédale. 

Beethoven  a  été  plus  loin  encore  vers  la  fin  du  menuet  de  sa 
syTnphonie  en  ut  mineur;  il  a  fait  une  pédale  double  sur  la 
tonique  et  la  dominante  du  ton  principal. 
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YIOLORS] 

1  et  4. 

ALTO. 


BA8S0. 


A  •      JÛL*      XX. 


'    Allegro 
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Voici  ua  dernier  exemple  du  même  compositear,  tire  da 
premier  moroeau  de  sa  symphome  héroïque ,  dans  lequel  oo 
verra  qu'il  a  employé  la  pédale  supérieure^  mais  en  la  doublant 
à  la  basse. 

Allegro  moderato,  à  la  144*  mesare  de  la  première  reprise  da  pre- 
mier morceaD. 

pMfllo  doublée 
ViOLOIf  i.. 
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lL.f::| 


p-^^-p-^^f 


±=t 
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etc. 


Violon  2. 


^fe3=l^j4:SrJ=jrh-j-^dgJgitf 


etc. 


Alto. 


i^eI 


IaSSE.        5  4  6  pMrie 


etc. 


^^ 


■^^- 


■^?-f- 


■^M?- 


f 


etc. 


A  lavant-dernière  mesure ,  Tharmonie  du  second  violon  et 
de  Tallo  est  celle  de  la  septième  dominante  posée  sur  la  note 
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sensible  de  raccord  parfait  de  la  dominante ,  que  le  premier 
TioloD  et  la  basse  frappent  à  Toctave. 

La  pédale  double  y  c  est«à-dire  faitç  par  la  basse  et  par  une 
partie  supérieure  (la  plus  haute  surtout),  est  d'un  effet  plus 
agréable  que  la  pédale  supérieure  seule;  tandis  que  la  pédale 
inférieure ,  c'est-à-dire  faite  par  la  basse ,  est  toujours  d'un 
effet  très  harmonieux. 

Enfin ,  dans  la  musique  instrumentale ,  on  brode  souvent  la 
pédalé  à  la  basse  de  différentes  manières.  Exemple  : 

Allegro. 

ViOLOIf  1 . 


<^  r   r  :7^Tntî=^ 


XC 


Violon  2. 


i 


t 


^ fliF^ 


d"-^"g7?r^ 


^ 


Basse. 


S 


B  B 


H 


Tt 


lOL 


1 


Le  dessin  de  la  basse  peut  se  varier  à  Tinfini  \  il  suffit  que 
les  notes  de  goût  qui  le  formulent  ne  soient  pas  éloignées  de 
la  note  simple  qui  fait  pédale  à  plus  d'un  intervalle  de  seconde 
supérieure  ou  inférieure. 

Quelquefois  aussi  la  pédale  se  fait  en  -accords  brisés,  c'est- 
à-dire  que  la  basse  fait  entendre  en  arpèges  toutes  les  notes 
inhérentes  ou  étrangères  à  la  pédale.  Exemple: 


i 


i: 


î 


^^ 


17 


5^ 


i»*^==rF 


gF^F^^^^ 
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etc. 


etc. 


SECTION  yiii. 

DeTunisson  (i). 

1 .  Quest-ce  qu'un  unisson  ? 

C'est  la  répétition  partielle  on  continue  d'une 
phrase  n\élodique,  entre  toutes  ou  quelques  parties  seu- 
lement de  rharmonie,  soit  au  même  diapason  ou  à  Toc- 
tave ,  soit  à  la  double  et  même  à  la  triple  et  à  la  qua- 
druple octave. 

2. .Quelle  différence  y  a-t-il  entre  un  unisson  et  les 
octaves  de  suite  défendues  par  les  règles? 

Deux  octaves  de  suite  entre  les  parties  produisent 
un  effet  pauvre,  tandis  que  Tunisson  produit  un  effet 
souvent  sublime.  » 

[Voici  pourquoi  :  c'est  le  manque  d'études  qui  fait  écrire  des 
octaves  de  suite ,  espèce  de  pléonasmes  musicaux ,  tandis  que 
c  est  le  génie  qui  indique  au  compositeur  quand  il  doit  prati* 


(i)  Quoique  aucun  didacticien  n'ait  traité  l'unissoD  comme  note  de  passage,  noat 
avons  dû  le  considérer  comme  tel  à  cause  des  différentes  manières  dont  on  peut  l*em» 
plojer  dans  U  pratiqua,  soit  mélodiquementou  enharmooiquementt  comme  cela  rn  être 
enseigné  dans  la  présenta  section. 
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qaer  TunUson.  Car  ce  n'est  jamais  par  ignorance  de  Thar- 
monie  que  Tunisson  s'emploie,  mais  bien  pour  donner  plus  de 
force  à  la  pensée  musicale.  Il  faut  donc,  pour  que  l'unisson  pro- 
duise de  Teff  et,  que  la  phrase  mélodique  qui  le  formule  soit 
nombreuse  et  véhémente.  Aussi  remarqUe-t-on  que  les  musi- 
ciens d'un  génie  étroit  emploient  peu  ou  jamais  Tunisson.  Us 
craindraient  sans  doute  de  passer  pour  ignorants  harmonistes 
s'ils  n'accompagnaient  pas  leurs  mesquines  mélodies  d'une 
harmonie  lourde  et  compacte.  Les  compositeurs,  vraiment  di- 
gnes de  ce  nom,  sont  plus  modestes,  et  leurs  partitions  offrent 
à  chaque  pas  de  beaux  et  grands  unissons.] 

S.  Y  a-t-il  des  règles  fixes  pour  traiter  Tunisson  ? 
Non. 

[C'est  au  cajprice,  ou  plutôt  au  tact  du  compositeur,  homme 
de  goût  et  d'imagination ,  qu'appartient  l'emploi  de  l'unisson , 
qui ,  comme  nous  l'avons  dit  au  commencement  de  cette  sec- 
tion ,  peut  être  partiel  ou  général. 

Ainsi ,  dans  les  récitatifs  dramatiques,  il  arrive  souvent  que 
le  premier  violon  et  la  basse  exécutent  un  unisson  (à  l'octave), 
tandis  q'ue  le  second  violon  et  l'alto  remplissent  l'harmonie. 
D'autrefois  toutes  les  voix  du  chœur  chantent  à  l'unisson , 
et  l'orchestre  qui  les  accompagne  remplit  Tharmonie.  C'est 
ainsi  que  Gluck  Ta  fait  dans  le  beau  chœur  à'Ofphée  dont 
voici  le  début  : 
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Orphée»  a^te  second,  scène  première* 


Moderato. 
Soprano. 


i 


rN^^^ 


5^ 


■^ 


^^ 


Quel  estl*aa  -da  -  ci  eox,  Qai,dan8cessoni-bre8lieoz,ete. 
Haute-Contre* 


Quel  estl'aa  «da  -  ci-eax^  Qui»  dans  ces  som-breslieiix»elo. 


Basse. 


^È^ 


^ 


^i 


Violon  1. 


/ 


gr»g=#g^^^EE^^^feiaa 


Violon  2, 


^3=^g^ 


Alto. 

w 


6 


-r  <       f      -;. 


Basse  et  Contrebasse. 


Ê 


\^lp 


êiê| 


at 


iiïTË 


trrk 


t 


^to 


Remarquez  que  les  deux  premières  voîx  chantent  à  Tunis- 
son  réel,  et  que  la  troisième  voix  fait  Tunisson  à  Toctave  infé- 
rieure. De  plus^  les  basses  deTorchestre  doublent  la  mélodie 
vocale  à  deqx  octaves. 
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L'unisson  se  fait  aussi  entre  1^  instruments  à  vents ,  tandis 
que  les  instruments  à  cordes  relnplissent  fharmonie,  et  vice 
i^ersdi 

Dans  Torchestre  moderne  instrumental  et  vocal ,  on  divise 
souvent^  à  loctave,  les  premiers  et  les  seconds  violons,  ou 
les  premiers  dessus  et  les  premiers  ténors.  Il  arrive  aussi  que 
Tako  double  la  basse  (i)  ou  le  second  violon ,  soit  à  Toctave  ou 
à  Fanisson.  Toutes  ces  différentes  manières  de  traiter  Tunis* 
son  sont  laissées  au  caprice  du  compositeur,  et  Texpérience 
seule  pourra  lui  apprendre  quand  et  comment  il  doit  les  appli- 
quer dans  la  pratique. 

L*unisson  sert  encore  à  ramener  largement  au  motif  princi- 
pal d*un  morceau  de  musique ,  ou  bien  il  est  le  conduit  qui 
mène  à  un  motif  nouveau. 

Ce  moyen  si  énergique  a  été  traité  avec  génie  par  Bellini, 
dans  le  final  de  son  opéra  /  Montheci  e  i  Capuletti.  Romeo  et 
Juliette  vont  être  séparés ,  peut-être  pour  toujours ,  par  leurs 
parents  inflexibles  ;  une  seule  pensée  occupe  alors  les  deux 
amants,  c'est  celle  de  se  retrouver  un  jour  dans  un  monde  meil- 
leur,  et  ils  s'écrient  avec  transport  : 

AUegro  final  do  I*'  acte  de  l'opéra  cité. 


et  Roméo  | 

(è  l*uniHon.) 


Chœur  et 

baflsed^or. 

cbestre 

(A  ruDMon.) 


^ 


f 


^^^ 


Se  ogni  speme      6     a 


noi 


^ 


ifc! 


^3 


ïf^"^"^^^iC  ^  ^  "^"^ 


ra    • 


'W± 


(i)  Daat  let  parlitîoiu  da  riAds  précédent ,  l'alto,  cet  iostrament  apprécie  et  si  bien 
tmploytf  par  les  compoiiteoi^  de  nos  joun^  doablait  presque  toujours  la  basie  i  l'oetaye. 
Cette  disposition  avait  souvent  l'iaconvënient  de  placer  la  basse  au-dessus  de  la  mélodie  , 
graTe  erreur  que  l'on  doit  éviter  de  commettre  avec  le  plus  grand  soin. 
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^-Az^^f-^^^F^^^^êj^fi   '  ^ 


p» 


(a 


Di        mai    più        to 


^^ 


&- 


^p^§g 


-f ^- 


der       ei     in 


▼i 


U         (Voir  la  par- 
tition.) 


^^^^^S-^^i^^ 


Cet  anisson  si  beau  produirait  encore  plus  d'effet  si  les  voix 
de  Roméo  et  Juliette  étaient  naturellement  à  1  octave  ;  mais 
c'est  une  malheureuse  tradition ,  consacrée  au  théâtre  italien, 
que  d'écrire  le  rôle  de  Roméo  pour  une  voix  de  femme ,  et 
Bellini  a  suivi  la  route  commune.  Quoi  quHl  en  soitysa  phrase 
mélodique  est  belle,  noble  et  passionnée,  et  le  chœur  qui  rac- 
compagne à  Tunisson  augmente  l'effet  qu'elle  produit  à  la 
scène. 

Eu  terminant  ce  chapitre ,  nous  devons  recommander  ins- 
tamment au  lecteur  l'étude  et  l'analyse  des  partitions  des  trois 
écoles  italienne,  allemande  et  française;  mais  surtout  Tau- 
dition  préalable  et  soutenue  des  chefs-d'œuvres  qu'elles  ont 
produits. 

Nous  avons  enseigné  les  règles  dans  toute  leur  grave  rigi- 
dité, et,  à  côté  d'elles,  nous  avons  signalé  les  licences  que  les 
hommes  de  génie  se  sont  permises ,  poussés  qu'ils  étaient  de 
créer  de  nouvelles  beautés  dont  lart  pratique  s'est  enrichi. 
C'est  donc  en  se  formant  un  jugement  sain  et  en  épurant  soa 
goût  par  la  lecture  ot  l'audition  des  beaux  modèles,  que  l'artiste 
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V 

studieux  pourra  parvenir  à  mettre  en  œuvre  les  préceptes  de  la 
théorie,  expérience  du  passé  qui  deviendra  pour  lui  le  flam* 
beau  de  Tavenir.] 


CHAPITRE  IV. 


SECTION  !'« 


De  fart  de  faire  une  basse  soqs  une  mélodie  quelconque.  -—  Rapport  mélo- 
dique des  Intervalles  ;  leur  nature  ;  leur  expression  ^  quels  sont  ceux  cfu'on 
doit  éviter  d'écrire  pour  la  voix.  —  De  la  mélodie  yocale  et  iustrumentaie. 
—  La  basse  fondamentale  considérée  dans  ses  rapports  avec  la  mélodie. 

Jusqu'ici  nous  avions  considéré  l'harmonie  plutôt  comme 
une  science  que  comme  un  art  ;  c'est-à-dire  que ,  malgré  les 
nombreux  exemples  de  chant  que  nous  avons  donnés  pour 
rinleliigencedu  texte  explicatif,  nous  n'avons  pu  nous  occuper 
que  de  l'enchaînement  naturel  des  accords ,  abstraction  faite 
de  la  mélodie.  Maintenant  que  le  lecteur  possède,  outre  la 
connaissance  de  tous  les  accords  dû  système  ^^celle  des  notes 
de  passages ,  nous  allons  considérer  l'édifice  harmonique ,  non 
par  les  fondeme/its  que  nous  croyons  avoh*  bien  assis  dans 
l'esprit  de  notre  lecteur,  mais  par  le  faite;  c'est-à-dire  que, 
désormais,  ce  ne  sera  plus  dans  la  basse  que  nous  découvri- 
rons le  germe  de  la  mélodie,,  mais  ce  sera  l'analyse  raison  née 
autant  que  sentie  de  cette  dernière  qui  nous  enseignera  bientôt 
l'art  de  l'accompagner. 

La  basse  accompagnatrice  d'une  mélodie  quelconque  étant 
eii  quelque  sorte  l'ombre  et  le  reflet  de  celle-ci,  la  connaissance 
du  rapport  mélodique  des  intervalles  devra,  nous  occuper 
d'abord. 

Le  lecteur  le  moins  musicien  a  dû  remarquer ,  depuis  long"- 
temps,  que  la  gamme,  cette  belle  succession  de  sons,  n'est 
autre  chose  qu'une  mélodie,  et  que^  parles  différentes  combi» 

Étud.  élémenl,  —  III'  P4rt.)  42 
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naisons  qu'on  donne  aux  notes  qui  la  cpmposent ,  on  obtient 
lesefifetsles  plus  variés  et  les  plus  puissants,  soit  en  rappro- 
chant les  intervalles,  soit  en  les  doublant,  les  triplant,  et 
même  les  quadruplant  (i),  suivant  l'extension  qu'on  veut  don- 
ner au  dessin  musical.  Mais  la  mélodie ,  restreinte  aux  seules 
notes  d'une  gamme  arbitrairement  choisie ,  manquerait  d'ex- 
pression variée ,  et ,  par  suite ,  deviendrait  d'une  monotonie 
fatigante!  C'est  donc  en  changeant  de  gammes  partiellement 
qu'on  a  pu  donner  à  la  mélodie  une  forme  nombreuse  ;  mais 
ce  moyen,  appelé  modulation^  serait  encore  bien  insuffisant  si 
on  ne  lui  avait  pas  adjoint  le  rhythme ,  ou  le  mouvement  qui 
donne  la  vie  au  chant ,  comme  l'enchaînement  parfait  des  ac- 
cords de  l'harmonie  lui  donne  le  nombre.  Ces  deux  unités 
simultanées ,  sans  lesquelles  il  n'y  a  point  de  chant  ni  d'har- 
monie supportables,  s'appellent,  l'une,  Y  unité  mélodique  j  et 
l'autre  Yunilé  tonale.  Nous  avons^  dans  le  courant  des  chapitres 
précédents ,  effleuré  seulement  ces  sujets  intéressants ,  nous 
étant,  riéservé  de  les  développer  dans  ce  deirnier  chapitre  où 
leur  place  était  plus  naturelle.] 

1  i  Combien  y  a-t-il  de  genres  d'intervalles? 

.  Il  y  en  a  deux  :  l'intervalle  mélodique  et  Tintervalle 
harmonique. 

[Nous  ne  considérons  pas  ici  la  qualité  des  intervalles  ;  elle 


(l)Poilr  trouver  do  snile  rintervsllé  simple  qui  correepond  à  l'iolervalle  composa, 
fàl«c«  nne  Tiogt-qiutrièmei  il  faat  décompter  aaUnt  de  fols  sept  degrés  qa'on  rencontra 
d*OctaTet  jusqu'au  son  de  comparaison  frappé  à  la  bassts.  Ainsi,  en  prenant,  par  ezen- 
plc,  la  note  mi  (à  la  vingt-quatrième  au-dessas  de  l'ut  de  la  basse),  nous  trouvons  qu^il 
y  a  une  dis-  septième  de  la  première  octave  ,  en  redescendant  à  la  troisième,  nttm  dixième 
de  la  seconde  i  la  première,  et,  enfin,  une  tierce  de  celle-ci  è  la  dernière  ;  donc  le  au, 
étant  l'intervalle  simple  de  tierce  triplée,  une  vingt-quatrième  n'est  autre  chose  qne  la 
médiante  (de  ViH)  éloignée  de  vingt-quatre  degrés  de  ce  son  arbitrairement  choisi.  Ce 
même  calcitl  s'appliquera  ■  tous  les  autres  intervalles  composés. 
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a  été  enseignée  dand  la  première  seption  de  ce  traîjté,'  mais 
seulement  son  effet  isolé,  c^esUk'-diTé.méhdiguei 

Les  intervalles  harmoniques  sont  les  distancer  qu'il  y  a 
entre  les  notes  qui  forment  les  accords  -,  nous  le^  tonfiai^sons 
depuis  longtemps;  mais  les  intervalles  mëlodiquet)  ofibanl 
des  combinaisons  toutes  nouvelles,  nous  allons  te^ examiner 
en  détail. 

L'intervalle  mélodique  concourt  au  dessin  du  chant  par  cx- 
t^ellence,  et  peut  avoir  toutes  les  inflexions  que  réclame  Tex- 
pression  musicale  et  poétique  du  sujet  que  Ton  traite  ;  une 
succession  d'intervalles  mélodiques  forme  la  phrase  chan- 
tante, qui  n'est  qu'un  membre  de  la  période  musicale.  C'est  le 
goût ,  épuré  par  l'audition  des  belles  mélodies,  qui  donne  au 
compositeur  le  sentiment  du  beau  idéal  eh  musique ,  en  lui 
indiquant  quels  sont  les  intervalles  les  plus  mélodieux  ou  les 
plus  déchirants  qu'il  doit  employer  de  pi:éférence  pour  cxpri* 
mer  tel  ou  tel  sentiment  qu'il  veut  peindre  avec  des  sons. 
Cependant,  il  est  possible  de  réduire  en  principe  lenchaine- 
ment  des  intervalles,  et  de  leur  assigner  à  chacun,  suivant  sa 
succession  à  un  son  donné,  le  degré  d'expression  dont  il  est 
susceptible^. 

La  tonique,  suivie  de  latiefee  et  de  la  quinte,  a  de  l'éclat 
dans  le  mode  majeur;  elle  est  plus  sombre  dans  le  mode  mi- 
neur. La  seconde,  montant  surk  tierce,  la- fait  vibrer  pUiS' 
que  la -quarte  descendant  sur  elle.  La  tierce,  montant  sur.  la 
quarte  se  change  en  note  sensible  et  à  de  la  douceur  ;  sieUe 
descend  sur  la  seconde,  elle  a  moins  d'éclat»  La  quinte  niontanl 
sur  la  sixte ,  lui  donne  une  expression  très  harmonieuse  ^  si 
elle  descend  sur  la  quarte,  elle  est  d'un  effet  moips  brilhmt.  La 
sixte  allant  à  la  septième  a  de  la  force  *,  si  cIIq  descend  sur  la 
quinte ,  elle  est  d'un  effet  plus  doux  ;  enfin  la  septième ,  se 
résolvant  sur  l'octave,  a  du  mordant  ;  et,  si  elle  descend  sur  la 
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sixte ,  elle  est  molhs  expressive.  Voilà  pour  la  succession  des 
sons  formant  Véchelle  diatonique  ou  la  gamme. 

Remarquez,  avant  d'aller  plus  loin,  que  toute  note  diésëe, 
après  avoir  été  naturelle,  acquiert  une  force  de  vibration 
double,  et 'que  toute  note  bémolisée,  de  naturelle  qu'elle  était, 
perd  de  son  intensité  sonore. 

Cependant,  il  y  a  des  sauts  d'intervalles  qui,  par  leur  diffi- 
cile intonation,  doivent  être  sévèrement  bannis  de  toute  bonne 
mélodie  destinée  à  la  voix  humaine.] 

2.  Quels  sont  les  intervalles  que  Ton  doit  éviter  ? 

Ce  sont  :  la  tierce  diminuée  ;  la  quarte  augmentée  ; 
la  quinte  diminuée  ;  la  sixte  diminuée  et  augorentée  ;  la 
septième  majeure  et  Toctave  augmentée. 

[Exemple  : 


i 


-9^ 


*Z 


.VifZ 


te: 


^ 


-^^ 


P2: 


Et,  enfin,  leurs  redoublements  à  la  dixième,  à  la  onzième,  à 
la  douzième,  etc.,  et  leurs  renversements. 

Les  neuvièmes  supérieures ,  majeure  ou  mineure ,  sont 
aussi  des  intervalles  d'une  difficile  intonation,  quoiqu'on  la  pra- 
tique quelquefois  dans  la  mélodie  vocale^  mais,  dans  la  mélo- 
die instrumentale,  tous  ces  intervalles  peuvent  être  pratiqués, 
parce  que  l'exécutant,  outre  l'étendue  de  l'instrument  qu'il  a 
à  sa  disposition  pour  les  produire ,  n'a  pas  aussi  essentielle- 
ment besoin  que  le  chanteur  d  être  guidé  par  son  oreille  pour 
les  jouer  justes.] 

3.  Quels  caractères  expressifs  ont  les  intervalles  de 
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Féchelle  quand  ils  se  succèdent  par  degrés  dis- 
j.oiuts  ? 


Oui. 


[La  tonique,  allant  à  la  tierce  majeure  ou  mineure,  a  de 
Féclat  dans  le  premier  cas  et  de  la  douceur  dans  le  second.  Si 
on  la  fait  passer  à  sa  quarte  supérieure,  elle  devient  domi* 
nante  et  présente  un  seqs  absolu.  Si  elle  gravite  vers  la  sixte, 
elle  a  beaucoup  d'élégance  ;  si  c'est  sur  sa  septième  mineure- 
supérieure  qu'elle  se  repose ,  elle  est  expressive ,  et  cette  der- 
nière tend  à  descendre  à  sa  sixte  inférieure.  La  tonique,  allant 
à  son  octave  supérieure,  a  de  Féclat. 

En  général,  on  ne  doit  employer  de  grandes  distances  d'in- 
tervalles qu'avec  beaucoup  de  ménagement ,  et  dans  les  cas 
d'expression  véhémente.  Les  mouvements  descendants  ont  de 
la  noblesse  et  de  la  gravité ,  et  les  mouvements  ascendants  ont 
4e  la  force  et  de  l'énergie. 

Voici  quant  à  l'effet  mélodique  des  intervalles  .non  altérés 
de  Téchelle  diatonique;  parlons  maintenant  de  l'harmonie 
variée  avec  laquelle  on  peut  les  accompagner  quand  on  assi- 
gne à  chacun  d'eux  les  mouvements  suivants. 

La  tonique  majeure {i)  peut  avoir  à  la  basse,  outre  son 
pctavc  inférieure ,  soit  le  premier  ou  le  second  renversement 
de  l'accord  dont  elle  est  le  son  fondamental  -,  si  elle  se  résout 
sur  la  note  sensible ,  portant  l'accord  de  quinte  diminuée  (  à 
son  premier  renversement)^  celui  de  dominante,  ou,  en6n, 
celui  de  septième  dominante. 


(i)  Iloas  coosidéreron*  chaqae  degrë  de  la  gamms,  non  pas  comme  ane  nouvelle  tO" 
nique  ,  maU  bien  comme  concoarant  à  conaerver,  après  l'aToir.  bien  établie  i  l'uni itf  to- 
nale dlu  node  majeur,  ou  plutôt  du  loa  majeur  arbitrairement  cboisi. 
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La  toniqm»  peut  aussi  s*accompagner  :  par  ses  accords  mi- 
neurs relatifs  et  syaonymesj  par  la  tonique  du  quatrième 
degré,  quapd  ou  la  résout  sur  là  seconde  portant  iWord  de 
dominante  ou  celui  du  troisième  degré  (  avec  tiercé  majeure 
ou  mineure);  par  celui  de  septième  dominante,  ou,  enfin,  par 
la  tonique  du  deuxième  degré,  (avec  tierce  majeure  ou 
miueure).  Exemple  : 
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La  seconde  peut  porter  l'accord  de  dominante,  de*  quinte 
diminuée  et  de  septième  dominante ,  quels  que  soient  lea« 
renversements  (  n**  i  ),  si  la  seconde  se  résout  sur  la  tonique  ; 
elle  peut  porter,  outre  l'un  des  accords  précédents,  raccord 
par&it  mineur  \  alors  la  tonique  devient  tierce  de  son  mode 
mineur  relatif  (n*  a). 
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Si  la  seconde  se  résout  sur  la  tierce  supérieure ,  et  qu' 
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ait  posé ,  SOUS  cette  même  seconde^  le  premier  renversement 
de  Faccord  parfait  mineur  (dont  elle  est  la  tonique),  ou  bien 
laccord  de  quinte  diminuée,  la  tierce  pourra  porter  Faccord 
parfait  majeur  du  troisième  degré.  Exemple  : 
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La  tierce j  qui  se  résout  sur  la  seconde  inférieure,  peut  avoir 
pour  basse  la  tonique  principale  ou  celle  mineure  relative 
(renversées  ou  non)  ^  mais,  alors,  la  seconde  doit  avoir  pour 
basse^  soit  faccord  de  la  dominante,  de  la  quinte  diminuée , 
ou  de  la  septième  dominante ,  appartenant  à  l'un  et  l'autre 
mode*  Exemple  : 
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Si  l'on  considère  la  tierce  cpmme  devenant  la  quinte  de 
raccord  de  dominante  ou  de  septième  dominante  du  second 
degré,  portant  accord  parfait  mineur,  on  peut  raccompagner 
en  conséquence.  Exemple  : 


(On  pourrait  aussi  renverser  ces  deux  accords  de  dominante 
et  de  septième  dominante.) 
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Si  ia  tierce  mon  le  à  la  quarle ,  elle  peut  avoir  pour  basse, 
soit  la  tonique  principale ,  soit  le  mineur  relatif  de  cette  der- 
nière^ mais,  dans  le  premier  cas,  la  quarte  sera  Toctave  de 
raccord  parfait  majeur  ou  mineur  du  quatrième  degré,  et, 
dans  le  second ,  elle  sera  la  tierce  de  Faccord  parfait  mineur 
du  deuxième  degré ,  et  laccord  mineur  relatif,  posé  soos  la 
tierce,  pourra  se  changer  en  accord  de  dominante  ou  de  sep* 
tième  dominante.  Exemple  : 
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La  quarte^  descendant  à  la  tierce ,  pourra  porter  l'accord 
de  quinte  diminuée ,  ou  celui  de  septième  dominante  si  la 
tierce  porte  celui  de  Taccord  parfait  ^  mais,  si  elle  porte  Taccord 
parfait  majeur  du  troisième  degré ,  la  quarte  ne  pourra 
porter  que  Taecord  de  quinte  diminuée  ou  celui  de  Taccord 
parfait  mineur  du  second  degré.  Exemple  : 
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Si  la  tierce  porte  Taccord  parfait  mineur  relatif  du  ton 
principal,  la  quarte  pourra  porter,  soit  la  septième  dominante 
de  ce  même  ton,  soit  celui  de  septième  diminuée  du  mineur 
relatif,  ou,  enfin ,  Taccord  parfait  mineur  du  second  degré. 
Cependant,  Taccord  résolutif,  posé  à  la  tierce,  pourra  être 
majeur.  Exemple  : 
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La  quarte,  montant  à  la  quinte^  pourra  porter  Taccord  par- 
fait mineur  du  second  degré,  si  la  quinte  devient  la  septième 
mineure  de  la  dominante  de  ce  même  degré.  Exemple  : 
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On  pourra  mettre  aussi  la  septième  diminuée  de  la  tonique 
da  second  degré  pour  accord  résolutif  dans  un  cas  semblable. 
Exemple: 
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Enfin,  la  quarte  pourra  encqre  porter  Taccord  parfait  mi- 
neur du  second  degré,  si  la  quinte  porte  Faccord  de  la  domi- 
nante du  ton  principal.  Exemple  : 
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La  quinte  allant  à  la  quarte  pourra  porter,  s6it  Faccord  de 
dominante  du  ton  principal,  soit  celui  de  quinte  diminuée 
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de  l'accord  du  quatrième  degré ,  si  la  quarte  porte  Taccord 
parfait  du  second  degré ,  dans  le  premier  cas,  ou  celui  du 
quatrlèn^e  dans  le  second.  Exemple  : 
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Si  la  quarte  résolutive  porte  l'accord  parfait  mineur  du 
second  degré,  la  quinte  pourra  porter,  soit  Taccord  de  quinte 
diminuée  ou  de  septième  diminuée,  posée  sur  sa  note  sensible, 
ou  sa  septième  dominante.  Mais,  si  la  quinte  porte  l'accord 
'.parfait  majeur  du  quatrième  degré ,  la  quarte  pourra  porter 
la  septième  dominante  de  ce  même  nouveau  ton ,  ou  b  sep- 
tième diminuée  posée  sur  sa  note  sensible.  Exemple  : 


Si  la  quinte  se  résout  sur  la  sixte  du  ton  principal ,  on 
pourra  raccompagner,  soit  de  la  dominante,  de  la  quinte 
diminuée  ou  de  la  septième  dominante  du  quatrième  degré, 
pourvu  que  la  sixte  porte  Taccord  parfait  majeur  du  quatrième 
degré.  Si  la  sixte  devient  la  dominante  ou  la  septième  domi- 
nante de  Taccord  parfait  mineur  du  second  degré ,  la  quinte 
pourra  appartenir  à  l'accord  de  quinte  diminuée  de  ce  nou- 
veau ton. 
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Enfin ,  si  la  sisLle  devient  la  dominante  de  l'accord  parfait 
majeur  du  cinquième  degré,  la  quinte  pourra  se  changer 
en  tierce  de  l'accord  parfait  mineur  du  troisième  degrë ,  ou 
bien  être  Toctavé  de  l'accord  de  dominante  du  ton  principal. 
Il  en  sera  de  même  pour  la  quinte  si  la  sixte  résolutive  devient 
la  quinte  de  Faccord  parfisiit  mineur  du  second  degré  ;  seule- 
ment, on  pourra ,  dans  le  second  cas,  poser  sous  cette  même 
quinte  Taccord  de  quinte  diminuée  du  même  ton.  Exemple  : 
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La  sixte^  qui  se  résout  sur  la  quinte,  peut  être  accompagnée, 
soit  par  l'accord  parfait  mineur  relatif  (si  la  quinte  devient  la 
tierce  de  l'accord  parfait  mineur  du  troisième  degré),  soit 
par  Faccord  parfait  mineur  ou  majeur  du  secon4  degré ,  si 
la  quinte  devient  Foetale  de  Faccord  de  dominante  du  ton 
principal.  Elle  peut  aussi  être  accompagnée  par  les  accords 
de  neuvième  majeure  ou  de  septième  sensible  ;  et ,  enfin , 
si  la  quinte  porte  Faccord  de  tonique ,  on  peut  accompagner 
la  sixte  par  l'accord  parfait  majeur  du  quatrième  degré. 
Exemple  : 
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Si  la  Sixte  se  résout  sur  la  septième,  on  peut  Taccompagner, 
soit  par  Taccord  parfait  mineur  ou  majeur  du  second  degré 
dans  le  cas  où  la  septième  porterait  Taccord  de  dominante  ou 
de  septième  dominante  (du  ton  principal),  ou  par  racéord 
parfait  majeur  du  quatrième  degré,  si  la  septième  porte  Tac- 
cord  de  quinte  diminuée.  On  peut  poser  également  Faccord 
du  quatrième  degré  sur  la  sixte  ^  si  la  septième  devient  U 
quinte  de  l'accord  de  dominante  ou  de  septième  dominante 
du  ton  mineur  relatif.  Exemple  : 
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La  septième,  qui  se  résout  sur  la  sixte,  peut  porter  Taccord 
de  dominante  du  ton  principal,  si  la  sixte  devient  la  quinte 
de  Taccord  parfait  majeur  ou  mineur  du  second  degré  ;  elle 
peut  aussi  porter  Taccord  parfait  mineur  du  troisième  degré, 
ou  celui  de  dominante  qu  de  septièipc  dominante,  si  la  sixte 
porte  Faccord  parfdt^relatif  du  ton.  Exemple  : 
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Si  la  septième  se  résout  sur  l'octaye ,  elle  peut  être  accpm* 
pagnéede^a  quii^te  diminuée  renversée  ou  de  la  dominante 
du  ton  principal  (si  loctave  devient  la  tonique  de  Taccord 
parfait  majeur  principal  oi|  de  celui  du  mineur  relatif);  et, 
enfin,  elle  portera  Faccord  de  la  dominante  ou  de  la  septième 
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dominante  du  ton  mineur  relatif  principal,  si  ToctaTe  devient 
la  tierce  de  ce  dernier  ton.  Exemple  : 


Quant  à  Yocta^fe^  il  faut,  pour  raccompagner,  employer  les 
différentes  harmonies  de  notre  premier  exemple,  attendu 
que  cet  intervalle  mélodique  est  le  même  que  la  tonique,  élevé 
seulement  de  sept  degrés. 

Il  est  inutile  que  nous  donnions  un  tableau  semblable  au 
précédent,  fait  avec  la  succession  diatonique  du  ton  mineur 
relatif  de  celui  d'ut  majeur,  parce  que  nous  ne  pourrions 
répéter  que  les  vingt  exemples  précédents,  en  changeant  seu- 
lement leur  ordre  ;  car  le  lecteur  n'ignore  pas  que  la  position 
sur  d-autres  degrés  des  deux  demi-tons  du  mode  mineur, 
ainsi  que  la  tierce  baissée  d'un  demi-ton,  constituent  les  seules 
différences  qui  existent  entre  ce  dernier  mode  et  le  mode 
majeur  dont  il  découle  naturellement. 

Vouloir ,  enfin ,  consigner  toutes  les  harmonies  exception- 
nelles avec  lesquelles  on  pourrait  accompagner  n'importe 
quelle  espèce  d'intervalles,  soit  naturels  ou  altérés  par  les  signes 
accidentels,  serait  entreprendre  l'impossible;  il  A'y.a  que 
l'audition  des  œuvres  de  l'art  et  leur  examen  approfondi  qui 
puissent  servir  de  guides  certains  au  lecteur. 

Remarquons  que  toute  note  réelle^  appartenant  à  un  mode 
quelconque,  peut  faire  partie  intégrante  des  trois  accords  par- 
Êiits  fondamentaux  de  chacun  de  ces  modes  \  sans  compter, 
qu'elle  peut  encore  entrer  dans  la  formation  de  toute  espèce 
d'accords  fondamentaux  dissonnants,  étrangers  aux  tons  ma* 
jeurs  et  mineurs. 
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Voici  uoe  démonslratibn  sur  la  tonique  ut  majeur  que  le 
lecteur  devra  transposer  sur  chacun  des  sept  degrés  de  ce  ton, 
et,  de  plus,  récrire  en  la  mineur^  a6n  d^obtenir  les  mêmes 
résultats  dans  ce  mode  relatif. 

octarre  parfait        tierce  mio.     quîata  juste     qaiote  tuîa.     sept.  min.        aept.  mia. 
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A*  Quelle  différence  y  a-t41  entre  là  mélodie  vocale 
et  la  mélodie  instrumentale  ?    ' 

La  première  est  la  mélodie  par  excellence  et  l'ex- 
pression de  tous  les  sentiments  qui  peuvent  agiter  noble- 
ment le  cœur  de  Thomme.  La  secondé,  quoique  ayant 
ynchamp  plus  vaste  à  parcourir^  n'est  qu'une  imitation 
de  la  première. 

[La  mélodie  instrumentale  ne  peut^  malgré  tous  les  prodiges 
qu'elle  opère ,  quand  c^est  le  génie  d'un  Mozart  ou  d'un  Beet- 
hoven qui  Pa  créée,  surpasser  l'autre  en  puissance  et  en'ex- 
pression.  Quel  est  l'instrument,  quelle  est  la  symphonie  qui 
pourra  jamais  nous  causer  les  transports  ravissants  de  la  voix 
des  Duprez ,  des  Rubini ,  des  Malibran ,  ou  nous  émouvoir 
coihme  le  font  les  chœurs  des  Haydn ,  des  Weber  et  des  Le 
Sueur  ? 
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Aussi,  un  savant  dîdacticien  du  dix-huitième  siècle,  Tabbé 
buboz,  disait-il  avec  raison ,  en  parlant  de  la  musique  instru- 
mentale ,  qu'elle  produisait  à  Toreille  le  même  eflet  qu'un  très 
beaupaysage  produit  aux  yeux  lorsqu'on  l'aperçoit  à  travers  b's 
vapeurs  de  l'atmosphère  ! 

Mais  la  réunion  des  deux  genres  vocal  et  instrumental  pro- 
duit l'effet  le  plus  harmonieux  et  le  plus  puissant  ^  caria  mélo- 
die vocale,  c'est  l'ame  du  chant,  et  l'harmonie  en  est  le  corps. 
De  plus,  l'imitation  des  effets  matériels  de  la  nature  inanimée, 
oe  pouvant  être  faite  que  par  la  symphonie,  son  adjonction 
à  la  mélodie  vocale  gagne  en  précision  ,  parce  que  cette  der- 
nière lui  sert  de  programme.] 

5.  Qu'est-ce  que  la  période  mélodique  ? 

C'est  la  réunion  de  plusieurs  membres  de  phrases 
qui,  subdivisées  Tune  par  l'autre,  produisent  ce  qu'on 
appelle  un  chant  ou  un  motif. 

[La  première  partie  d'une  phrase  de  chant  s'appelle, 
tomme  on  l'a  déjà  dit  dans  la  Méthode  deChant,  ïantécédent, 
et  la  seconde  partie  s'appelle  le  conséquent. 

Pour  qu'une  phrase  de  chant  ait  de  l'élégance  et  frappe 
vivement  ceux  qui  l'écoutent,  il  faut  absolument  que  le  dessin 
mélodique  du  conséquent  ait  unp  similitude  de  forme  avec 
son  antécédent. 

La  coupe  de  la  phrase ,  comme  on  l'a  dit  aussi  dans  la 
deuxième  partie  de  ces  Études^  peut  être  binaire  ou  ternaire^ 
c'est-à-dire  composée  de  deux  ou  quatre ,  et  de  trois  ou  six 
mesures.  ^ 

La  période  musicale  a  la  même  faculté ,  mais  elle  doit  en 
outre  être  formée  de  plusieurs  phrases  formant  un  tout  mélo- 
dique. 
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Enfin,  on  peut  entremêler  les  coupes  binaires  ou  teroàim 
àtviceversdy  c'est-à-dire  que  le  compositeur  peut,  qoaoi 
la  Yérilé  d'expression  et  le  bon  goût  l'y  autorisent ,  écA 
l'antécédent  binaire  et  son  conséquent  ternaire.  Le  contraiiT 
a  également  lieu. 

Si  la  mélodie  pour  être  une  a  besoin  d'être  soumise  à  df? 
règles  métriques  aussi  impérieuses ,  l'harmonie  qui  raccom- 
pagne devra  naturellement  en  suivre  de  semblables  •  seule- 
ment, la  faculté  que  possède  une  note  réelle  (c'est-à-dire  de- 
vant porter  accord)  d'appartenir  à  plusieurs  diflFérentes  har- 
monies, donnera  une  plus  grande  latitude  au  compositeur.  1 

6.  Quelles  sont  les  règles  qu'on  doit  suivre  pour  se 

rendre  compte  de  l'harmonie  qui  doit  accom- 
pagner Une  mélodie  quelconque  ? 

Il  y  en  a  plusieurs. 

i**  La  tonalité  générale  dans  laquelle  bn  écrit  la  mélodie; 
2*»  les  modulations  où  cadences  passagères  sur  lesquelles  ellr 
fait  de  petits  repos  avant  de  terminer  sur  laccôrd  de  sa  toni- 
que naturelle:  3Ma  distinction  des  notes  de /^aw^e ,  qui, 
unies  au  notes  réelles^  forment  le  dessin  de  la  mélodie  •  et, 
enfin,  4"*  le  caractère  expressif  de  celte  même  mélodie.] 

7.  Quand  une  même  mélodie  se  représente  souvent 

dans  le  cours  d  un  morceau  de  musique,  que 
doit  faire  le  compositeur  pour  lui  donner  une 
physionomie  toujours  nouvelle  ? 

Il  doit  varier  autant  que  possible  l'harmonie  ac- 
compagnatrice, en  recherchant  quels  sont  les  accords 
du  système  dans  lesquels  les  notes  die  la  mélodie  peuvenl 
entrer  comme  parties  intégrantes. 
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[Voici,  sur  ce  sujet,  un  exemple  mélodique  sous  lequel 
ix  basses  différentes  sont  écrites,  ce  qui  enseignera  au  lecteur 
de  quelle  ressource  est  Tharmonie  dans  un  cas  semblable* 

Pour  bien  comprendre  ces  dix  variétés  de  la  basse ,  il  faut 
supposer  que  la  mélodie  suivante  sera  répétée  dix  fois  dans  le 
courant  d^un  même  morceau» 


AnJantino. 


Mélodie  (I). 
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lr«  basse  fondamentale. 
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V  basse  plus  ornée. 
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3*  basse  ayant  encore  plos  de  monyement ,  et  par  laquelle  Thar* 
monie  est  yariée  presque  sur  chaque  temps. 

7  7 

6.     B.         &S5~S—    6--       55     S—         S»       5 


^^^^i^ 


4*  basse  dans  le  même  style  que  la  précëdente>  mais  ayant 

une  marche  plus  graciensé. 


s    6     s     -s-     s 


S—      5     6        5    S       5    - 


fe3Cff^t^?trf£feN^;fe^^) 


5«  basse  syncopée.  ^.«.^ 


-a- 


(f)  B«BiarqaM  qae  celte  période  est  touti  la  fois  ternaire  et  binaire,  c'eat-à-dird 
iinTelie  est  composée  de  deax  membrei  de  phrase  dont  le  premier  a  trois  mesorea  et  \é 
i«c<md  deux  meaares  Molement. 

tùtà.  Hémni.  -^  lU*  Paît.)  43 
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Hâodie  primiUvci. 
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6*  basse  commençant  par  l'accord  de  dominante  (dn  ton) 
à  son  premier  renrertement. 

66  «•-•6  66  6 
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7'  basse  marchant  à  la  tierce,  en  notes  égales  avec  la  mélodie. 

66666665  6 

o     ^  A  a: 
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On. pourrait  aussi,  lorsqu'on  écrit  à  plus  de  deux  parties, 
employer  la  pédale  inférieure ,  soit  sur  la  tonique  ou  sur  la 
dominante. 

Voici  deux  exemples  sur  ce  sujet. 

Mélodie  primitiTe. 


^-fj-J-jJîTTJ  J 


zc 


8*  iMflse  fiiistnt  la  pédale  sur  la  dominante  do  ton  principal. 


9*  basse  ftisant  la  pédale  sor  la  tonique  principale. 


BM3-3Fg 
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Enfin ,  on  peut  encore ,  sous  la  précédente  mélodie ,  em- 
ployer une  suite  de  suspensions,  soit  seule  à  la  basse,  ou  avec 
la  pédale  detonique  ou  de  dominante  seule,  et  même  avec  les 
deux  pédales  réunies. 
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Mélodie  prifnitiye. 
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"à^^^M 


i 


; 


^n 


^rma 


to*  basse  pomrant  être  exécutée  sous  la  mélodie ,  .soit  avec  les 

suspensions  seules ,  ou  bien  en  les  réunissant  ayec  les  pédales 

docMe  ou  simple  placées  au-dessous  d* elfes. 


Pédale- 
dnminantie* 


Ptilaie^tontque 


D'après  rezamen  des  dii  basses  précédentes ,  le  lecteur  se 
cotivaiiicra  aisément  que  Femploi  absolu  de  la  basse  fonda- 
mentale de  rharmonie  accompagnatrice  donnerait  une  lour- 
deur insupportable  à  la  mélodie  si  on  l'employait  constamment. 

Mais ,  si  Ton  variait  de  dix  manières  la  mélodie  presque 
puérile  de  cet  exercice,  on  pourrait  obtenir  une  harmonie 
nouvelle  sur  chacune  de  ces  dix  variations  \  car  l'harmonie 
musicale ,  image  de  Tharmonie  des  corps  célestes ,  est  aussi 
infinie  qu'elle  dans  ses  •combinaisons  admirables. 

Les  anciens  théoriciens  donnent  à  la  basse  les  quatre  difTé- 
rentes  dénominations  qui  suivent  : 

1*  La  bcisse  fondamentale  i  e'est  la  basse  donnée  naturelle- 
ment par  les  notes  réelles  de  la  mélodie ,  par  rapport  au  ton 
principal  dans  lequel  elle  est  écrite,  ou  bien  aussi  dans  celui 
sur  lequel  elle  module  passagèrement. 

2^  La  basse  continue -^  c'est  une  basse  qui,  sans  être  fonda- 
mentale d'un  bout  à  l'autre,  accompagne  la  mélodie  pendant 
toute  sa  durée. 


(l)  Remarques  qao  les  petites  croclics  qui  svivenl  la  noire  sur  chaque  premier  tmips 
faible  de  la  mesare  ne  aoni  que  de  simplet  broderies  qui  funt  pressentir  la  blanche  réso* 
Inlire  (c'est-à-dire  portant  accord)  qui  les  suit  ;  c*est  comme  si  la  blanche  6\A\i  pointée 
et  valait  trois  temps» 
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3*  La  basse  figurée;  c'est  celle  qui,  placée  sur  une  noté 
longue ,  comme  la  ronde ,  par  exemple ,  divise  les  temps  de  la 
mesure  en  plaçant  sur  chacun  d'eux  une  des  notes  formant 
Taccord  plaqué  (i)  naturel  à  la  mélodie. 

4**  La  basse  contrainte  ;  c'est  celle  qui,  sans  relâche,  fait  le 
même  dessin  mélodique ,  tandis  que  les  parties  supérieures 
changent  de  figure  sur  elles-mêmes.  Le  savant  Reicha  a  écrit 
sur  la  simple  mélodie  ut  y  si,  la  j  sol,  qui  n'est  autre  que  le 
carillon  des  cloches  de  presque  toutes  les  églises  catholiques  ^ 
cent  ou  cent-cinquante  variations  admirables  par  leur  origi- 
nalité, et  surtout  à  cause  de  la  difficulté  vaincue.  On  pourra  les 
lire  avec  fruit  a  la  bibliothèque  du  C!onservatoire. 

Voici,  pour  terminer  cette  section  importante  aux  progrès 
du  lecteur,  quelques  considérations  dernières  sur  la  formation 
mélodique,  suivies  de  Tanalyse  d'un  chant  avec  la  basse  qui 
raccompagne. 

La  période  musicale ,  comme  nous  Pavons  déjà  dit  dans  la 
deuxième  partie  de  ces  Études,  a  les  mêmes  divisions  de  temps 
et  de  repos  que  le  discours  oratoire ,  c'est-à-dire  qu'elle  a  sa 
virgule,  son  pointât-virgule,  ses  deux  points  et  son  point 
final.  De  plus,  par  l'élévation  de  l'intervalle  mélodique ,  on 
peut  imiter  le  point  d'exclamation  ou  d'admiration  ;  mais 
c'est  surtout  par  la  cadence  rompue  harmonique ,  ou  la  réso- 
lution exceptionnelle  d'un  accord  accompagnant  la  mélodie , 
qu'on  imite  avec  vérité  les  points  suspensifs  bu  de  réticence , 
qui,  dans  la  poésie,  donnent  tant  de  force  à  l'expression  des 
passions. 

La  difficulté  consiste  donc  à  savoir  ponctuer  la  mélodie  ;  et 
cette  ponctuation  réagit  nécessairement  sur  l'harmonie  accom^ 


(i)  Vù.  accord  plaqué  eit  celai  qUi  se  prodait  en  faÎMDt  entendre  finitillanteeeil 
toatei  ou  pliuieurs  nolet  hannoniqaet  ;  l'accord  brisé^  on  Varpègty  lea  fait  enteadr» 
l'une  après  Taalre.  Ainsi  une  basse  figurée  est  une  suite  d'accords  bris^  ou  d'arpèges. 
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pagfiatrice.  Il  faut  éviter,  quand  le  sens  poétique  n^est  pas. 
terminé ,  de  faire  une  cadence  parfaite  à  sa  basse  aussi  bien 
qu'une  terminaison  absolue  dans  la  phrase  mélodique.  De 
plus,  il  faut  chercher  quelles  sont  les  modulations  passagères 
que  fait  la  mélodie  avant  d'arriver  à  une  modulation  absolue. 

Ces  différents  préceptes  sont  extrêmement <lifficiles  à  mettre 
en  pratique ,  et ,  comme  le  dit  avec  vérité  J.-J.  Rousseau,  dans 
son  Dictionnaire  de  Musique  j  à  l'article  Basse:  «  Toreilie  est 
formée,  à  cet  égard,  long-temps  avant  que  les  règles  ne  soient 
apprises.»  C^est  donc  plutôt  te  sentiment  de  la  tonalité,  que 
le  véritable  artiste  possède  aussi  instinctiv.ement  que  cehii 
de  Funité  mélodique,  qui  doit  guider  le  compositeur  dans 
cet  examen  difficile  ^  car ,  ajoute  le  philosophe  de  Genève  : 
«L*homme  mal  organisé  ne  pourra  jaimais  parvenir  qu^à  donner 
de  la  lourdeur  et  de  Finsipidité  à  son  harmonie ,  privé ,  comme 
il  Test,  de  ce  tact  qui,  bien  avant  Tétude  des  règles  de  Tart , 
les  fait  deviner  à  Fhomme  supérieur.  » 

Voici  une  mélodie  de  Grétry  (i),  analysée  sous  le  rapport 
de  l'expression  poétique^  de  la  ponctuation  littéraire  et  mu- 
sicale, et,  enfin,  sous  celui  des  modulations  générales  et  pas- 
sagères. 


IiUGlLB. 


Bas9b 


/T\ 


Larghetto. 


aDUcidciit,  eoope  bioaire 


± 


^fe±^Ëg 


( virgula ) 

Ad     bien  gu  -  pré-me,       Hë-latMe 

6 
,  5      6 


(I)  C*Mt  eneore  dans  uo  oa'vriga  de  c«  spiritoel  et  si  Trai  compoaitear  que  nona 
prendrona  «a  exemple  pouranjet  de  celle  dtfmonstraUon  que  ooiib  n'avona  dA  qu'effleu- 
rer à  la  aectioa  du  Chant  uni  à  la  parole  (deuxième  partie  de  cea  Etudes^  p^e  297). 
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conséquent ,  ta4n«  coupe 
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coniéqaent,  petite  eoape  biuejre 


pbrue  îiiei  dente  binntre  et 


fervent  de  rentrée  eo  motif  principal 


^ 


tâzzk 


gri^J-JnCzite 


(deux  point») 

grels  »     Ne  me      lais  -  se   que  des    re  -  grets  : 
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Vai  <  ne  con-stan  -  ce...  Je     sens    que    je  me  mears. 
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Cet  air,  d'une  expression  très  mélancolique,  est  extrait  de 
Lucile^  le  seeond  opéra  de  Grétry.  Sous  le  rapport  scéniqoe, 
il  est  empreint  d'une  couleur  pleine  de  vérité  *,  car  il  y  a,  dans 
cette  mélodie,  un  sentiment  de  résignation  douloureuse  très 
toachant.  Lucile  apprend  qu'elle  a  été  substituée  par  une  nour- 
rice coupable ,  que  cette  femme  était  sa  mère ,  et  que,  fidèle  à 
riionneur,  elle  doit  abandonner  une  maison  dans  laquelle  son 
hymen  allait  être  célébré  le  jour  même  avec  un  riche  seigneur. 
Yictime  d'un  secret  que  son  père  nourricier  et  elle  seule  pos- 
sèdent encore ,  elle  n'hésite  pas  un  seul  instant  à  prendre  le 
parti  que  l'honneur  lui  commande  ;  mais ,  attérée  par  cette 
révélation  foudroyante ,  elle  exprime  ht  douleur  vive  qu*elle 
lui  cause. 

La  mélodie  s'abaisse  avec  ce  vers  :  Hélas  !  je  touchais  de 
si  prés  ;  elle  s'élève  sur  le  vers  suivant  avec  énergie  et  retombe 
encore  sur  le  quatrième.  La  modulation  qui,  du  mineur,  était 
passée  au  majeur  relatif,  annonce  une  gamme  nouvelle  dans 
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le  ton  de  la  dominante  du  quatrième  degré ,  sous  ces  vers  : 
Le  charme  cesse  Et  ne  me  laisse  Que  des  regrets  ;  ce  dernier 
vers  est  ré^Xé  deui^  fois ,  afin  d^exciter  Tintérét  de  lauditeur 
au  plus  haut  point.  Mais,  après  ce  court  moment  d'énei^e, 
le  motif  si  résigné  du  début  reparait  aVec  ces  nouveaux  vers  : 
Sons  résistance^  QuiUons  F  objet  de  tant  de  pleurs  ;  puis,  après 
ces  mots  :  Faine  constance  l...  Il  y  a  un  tempa  d'arrêt  général 
qui  prépare  avec  beaucoup  de  naturel  ce  dernier  vers  expressif: 
Je  sens  que  Je  me  meurs  ! 

Il  est  impossible  de  pousser  plus  loin  la  vérité  déclamatoire» 
unie  à  la  forme  mélodique,  que  ne  Ta  fait  Grétry  dans  cet  air 
admirable  ;  le  lecteur  remarquera  que  la  ponctuation  gram- 
maticale y  est  observée  et  suivie  avec  une  rare  fidélité  par 
U  ponctuation  mélodique. 

Quant  au  mérite  de  Tbarmonie  accompagnatrice,  il  est  à  la 
hauteur  de  celui  qui  distingue  cet  air  louchant.  La  cadence 
plagale,  qui  se  fiât  sur  le  premier  temps  de  la  seeonde  mesure, 
donne  à  la  mélodie  un  caractère  solennel  et  [Hrofond,  et  la  ca* 
dence  parfaite,  qui  termine  dans  le  ton  "principal,  à  la  qua- 
trième mesure,  semble  indiquer  que  tout  est  fini  pourLuciie. 
I^  mélodie  des  quatre  mesures  qui  forment  le  conséquent  de 
U  première  phrase^  ayant  à  peu  près  la  même  forme  que  celle 
de  son  antécédent  (sauf  la  différence  de  mode),  Tharmonie 
qui  Taocoimpagne  a  dû  nécessairement  être  la  même  que  la 
précédente;  aeideoçieut,  le  changement  de  mode,  lui  donne 
une  expression  plus  tr^ncl^ée.  La  petite  coupe  binaire  deux 
fois  répétée ,  d'abord  et  ut  mineur  et  ensuite  en  si  majeur, 
fait  ressortir  avec  plus  d^éclat  raccQi*d  de  dominante,  que  celui 
de  sixte  augmentée  précède,  et  le  retour  symétrique  du  pre- 
mier motif  et  de  Tharmonie  de  sol  mineur  qui  Taccom  pagne 
produit  une  sensation  très  douce  qui  rend,  plus  piquante  en- 
core la  demi-cadence  que  fait  Is^  basse  %nt  le  pi^em^er  renver- 
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scment  de  Paooord  du  quatrième  degré  ;  enfin ,  la  cadence 
parfoite  conclat  avec  naïveté  dans  le  ton  principal. 

Cette  basse ,  inspirée  par  la  situation  dramatique  et  le  yen- 
table  sentiment  d'expression  que  Grétry  possédait  au  plus  haut 
point,  serait  bien  difficile  à  remplacer;  cependant,  comme 
exercice  sur  le  sujet  important  que  nous  traitons  dans  cette 
section ,  nous  engageons  le  lecteur  à  essayer  d'en  trouver  quel-» 
qu'autre  sous  la  mélodie  dont  nous  venons  de  lui  fiiire  l'analyse 
mélodique  et  harmonique.  Ce  travail  ne  pourra  que  lui  être 
profitable,  en  lui  faisant  découvrir,  par  lui-même,  queHes  sont 
les  ressources  que  peut  offrir  la  science  harmonique ,  si  riche 
et  si  féconde  en  effets  nouveaux ,  quand  le  sentiment  éclaire 
la  pratique  d'une  théorie  large  et  ennemie  de  tout  faux  sys- 
tème.] 

8.  Toute  espèce  de  mélodie  peut-elle  s'accompa- 
gner? 

Non^ 

[Il  y  a  certaines  mélodies,  ou  plutôt  certaiiies  ft*action9 
mélodiques,  qui,  quoique  très  expressives,  se  refusent  à  toute 
espèce  d'accompagnements  harmoniques  ;  dans  ces  cas ,  très 
rares  pourtant ,  le  compositeur  doit  les  faire  entendre  seules 
ou  doubles  à  l'octave  ;  ou  bien,  si  leur  expression  a  de  la  force 
et  leur  dessin  une  certaine  étendue,  it  peut  encore  les  écrire 
en  unisson  général,  ce  qui,  comme  nous  Tavons  dit  précédem- 
ment à  la  section  de  Vunùson^  produit  un  effet  mâle  et  impo- 
sant en  coupant  le  nœud  gordien  harmonique  ;  car,  s'il  y  a  du 
génie  à  vaincre  une  difficulté ,  il  y  a  aussi  plus  que  de  l'biv- 
bileté  à  savoir  la  tourner  au  profit  de  l'effet  général.] 
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SECTION  II. 


De  rharmonie  à  deux ,  k  trois  et  à  quatre  parties,  ou  du  duo ,  du  trio 

et  du  quatuor. 

Nous  ne  considérerons,  dans  cette  section ,  les  duo,  trio  et 
quatuor  que  sous  le  rapport  harmonique  et  d'après  les  règles 
que  la  science  prescrit  de  suivre  pour  parvenir  à  écrire  pure- 
ment de  l'harmonie,  soit  à  deux,  à  trois  ou  à  quatre  voix  \  car 
ce  serait  sortir  de  notre  sujet  que  de  prétendre  enseigner  au 
lecteur  la  différente  coupe  de  ces  morceaux,  coupe  qui  varie 
suivant  le  caprice  du  compositeur  instrumental  ou  les  exi- 
gences que  la  scène  impose  au  compositeur  dramatique. 

Il  y  a  deux  sortes  de  duos  :  le  duo  écrit  pour  deux,  voix 
seules,  et  le  duo  auquel  on  adjoint  un  accompagnement  d*or* 
efaestre,  soit  partiel  ou  complet.  Dans  le  premier  cas,  on  doit 
s'interdire,  entre  les  parties,  les  quintes  et  les  octaves  de  suite 
(  sauf  le  cas  exceptionnel  d'unisson,  comme  Bellini  nous  en  a 
offert  Texemple  dans  le  chapitre  précédent ,  page  655  ).  Si  le 
duo  es^t  écrit  pour  deux  vois^  égales ,  on  ne  sera  pas  astreint  à 
écrire  la  basse  fondamentale  ou  réelle  à  la  seconde  voix,  pen* 
dant  toute  sa  durée,  surtout  si  les  voix  choisies  sont  celles  de 
soprano.  Mais,  si  le  duo  a  lieu  entre  cette  dernière  voix  et  celle 
de  basse,  on  pourra  écrire,  à  la  seconde  partie,  la  basse  réelle, 
en  ayant  soin  cependant  de  Torner,  afin  de  ne  pas  Temprein- 
dre  d'un  caractère  trop  scholastique. 

Il  y  a  certaines  précautions  à  prendre  quand  on  écrit  le  duo 
à  voix  seules,  c'est-à-dire  sans'  aucune  espèce  d'accompagne- 
ment, afin  de  ne  pas  donner  de  la  rudesse  à  l'harmonie.  Dans 
ce  cas,  les  quiqtes  et  les  octaves  cachées  doivent  être  prohibées 
rigoureusement  ;  les  résolutions  directes  (ou  par  mouvement 
semblable),  produisant  l'intervalle  de  tonique  et  de  quinte 
frappées  simultanément,  sont  d'une  crudité  insupportable ,  et 
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les  sauts  d'intervallçs  trop  élevés  ne  sont  pas  d'un  meilleur  effet. 
Les  fausses  relations  doivent  être  également  évitées  avec  soin 
entre  les  de^x  parties.  On  appelle  une  fausse  relation  Faltéra- 
tion  subite  d'une  note  à  une  partie,  quand,  à  un  temps  précé* 
dent,  l'autre  vient  de  faire  entendre  la  même  note  dans  son 
état  normal.  Exemple  : 

SoPBAlfO. 


^^^^^m 


jO: 


I 


Basse. 


IfASSB.  ^^       .tf.  ^. 


Les  points  conducteurs  indiquent  suffisamment  les  fausses 
relations  dans  l'exemple  précédent. 

Si  le  duo  est  destiné  aux  voix  de  soprano  et  de  ténor»  on 
aura  soin  de  placer  la  mélodie  dominante  à  cette  seconde  par* 
tie ,  tandis  que  la  première  l'accompagnera  à  la  sixte  supé- 
rieure ;  la  voix  de  ténor  ayant  un  timbre  particulier  qui 
semble  la  placer  au-dessus  de  celle  de  soprano,  quoiqu'elle  soit 
d'une  octave  plus  basse  (i). 

Le  duo  accompagné ,  ne  fût-ce  que  d'une  simple  partie  de 
basse ,  n'est  pas  assujéti  à  des  règles  aussi  sévères  que  le  duo 
rëel  (c'esl-à-dire  écrit  pour  deux  voix  seules).  Cependant  les 
Élusses  rebtions  n'y  sont  pas  non  {dus  tolérées  ;  c'est  au  tact 
du  lecteur  que  nous  laissons  l'appréciation  de  ce  précepte , 
trop  «nfreint  de  nos  jours  par  la  généralité  des  compositeurs. 

L'barmonie  du  trio  est  la  plus  pure  qu'on  puisse  écrire,  parce 

^     .  .      ....  I  ■     Il  ■       ,:        ...  I  #       I..  ■ 

(i)  Rem^rqaonf  qu«  le  duo  à  voix  seules  esl  privé  de  reffct  piUoresqtie  de  la  pédale, 
atleoda  que,  pour  écrire  cette  noie  de  passage,  sani  la  priver  de  son  bu o  effet,  il  faut  au 
moins  avoir  trois  parties  i  sa  disposition  :  la  première  mélodiquCy  la  seconde  harmonie 
ffue<,  et,  en6n,  la  troisième  tenant  la  pédale.  Le  dau  accompagné  n'est  pas  dans  ce  cas, 
puisqu'il  a  ajie  basa*  ajoutée. 
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qu^elle  a  fa  faculté  de  faire  entendre  les  trois  sons  essentieb 
de  n^importe  quel  accord. 

Une  suite  de  sixtes  produit  un  bel  effet  dans  le  trio  ;  die 
plus,  on  peut  y  employer,  quoique  sans  autre  accompagne- 
ment, la  pédale  et  les  différentes  suspensions.  Quand  on  écrit 
un  trio  à  trois  voix  semblables,  il  faut  que  chacune  d'elles 
représen^la  première,  Iîe^ seconde  partie  et  la  basse,. comme 
si  on  employait  les  yoiz  différentes  du  soprano,  dq  con- 
tralto et  de  la  basse-taille.  Quand  un  trio  n'est  pas  accom- 
pagné par  Torchestre ,  la  trobième' partie  doit  accompagner 
réguliè^ment  les  deux  autres ,  G*est-à  dire  en  faire  la  bonne 
basse. 

L'extinction  presque  totale  de  la  voix  de  contralto  oblige  les 
compositeurs  à  écrire  leurs  chœurs  pltitôt  à  trois Toix  (soprano, 
ténor  et  basse)  qu'à  quatre  voix,  comme  on  le  faisait  autrefois^ 
ou  bien,  pour  y  suppléer,  ils  séparent  les  ténors  en  deux  par- 
ties ;  mais  l'effet  n'est  plus  le  même ,  parce  que  le  timbre  des 
Toix  n'est  pas  différent.  Le  changement  est  aussi  insensible 
quand  on  remplace  le  contralto  par  le  second-dessus.  Lors- 
qu'on emploie ,  par  intervalle ,  le  duo  dans  le  trio,  la  rentrée 
de  la  voix  qui  avait  fait  un  silence  peut  produire  un  effet 
très  harmonieux.  Lisez,  à  cet  effet,  le  trio  du  second  acte  di| 
Guillaume  Tell  de  M.  Rossini. 

La  réunion  des  quatre  parties  produit  l'effet  musical  le  phif 
complet,  et  peut  se  passer  de  tout  accompagnement  étranger, 
en  satisfaisant  l'oreille  par  sa  plénitude  harmonique.  Quand  on 
fait  un  quatuor  à  quatre  voix  égales,  on  doit  donner  à  chacune 
d'elles  la  partie  correspondante  à  celle  du  quatuor  en  voix 
réelles,  assignant  à  la  première  le  dessus,  à  la  seconde  le  con- 
tralto, à  la  troisième  le  ténor,  et,  enfin,  à  la  quatrième  la  partie 
de  basse-taille.  Ou  peut,  pour  varier  le  quatuor,  n'y  faire  en- 
tendre partiellement  que  le  duo  ou  le  trio,  et  réunir  ensuite 
le»  quatre  voix  j  ce  moyen  produit  toujours  beaucoup  d'effet 
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quand  il  est  bien  ménagé.  Il  arrive  souvent  que  les  quatre 
voix ,  dans  les  chœurs,  ne  font  qu^un  accompagnement  pla- 
qué et  syllabique^  tandis  que  Forchestre  ou  la^  voix  solo  qulls 
accompagnent  exécute  la  mélodie  ;  cette  manière,  très  usitée 
dans  nos  opéras  et  dans  ceux  dltalie ,  produit  un  effet  très 
pittoresque*  On  écrit  des  morceaux  à  cinq  y  six  j  sept ,  huit 
e%  dix  voix  réelles  ;  mais ,  dans  ce  cas ,  Tharmonie  n*est  que 
doublée  ou  triplée  entre  les  voix.  M.  Rossini,  dans  le  Foyage 
à  Reims  (opéra  de  circonstance  en  182 5),  en  a  écrit  un  à 
quatorze  voix.  On  pourra  le  lire  dans  le  Comte  Ory  où  il  Ta 
intercalé.  ] 

SECTION  III. 

c 

Des  Imitations  ou  du  Style  figurer 

1.  Qu'est-ce  qu'une  imitation? 

C'est  la  reproduction ,  à  un  intervalle  quel<î6nqué^ 
d^iin  trait  de  mélodie  arbitrairement  placé  à  Tune  ou 
Tautre  partie  de  l'harmonie. 

2 .  Combien  y  ^-t-il  de  sortes  d'imitations  ? 

Deux  :  l'imitation  h'ai'mônicjfue  et  l'imitation  rhy  th- 
mique. 

[L'imitation  harmonique  se  fait  le  plus  ordinairement  à 
Toctave  9  la  septième ,  la  quinte  et  la  quarte.  Quand  l'imitation 
est  perpétuelle,  c'est-à-dire  continuée  entre  les  parties  d'un 
bout  à  Tautre  d'un  morceau,  elle  prend  le  nom  de  canon. 
LUmitation  pratiquée  entre  les  autres  intervalles  est  beaucoup 
moins  usitée. 

Quoique  le  genre  figuré  appartienne  plutôt  à  Tétude  du 
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contrepoint  (i),  son  emploi;  heureux  dans  la  musique  d^uii 
caractère  moins  sëyëre  nous  oblige  à  entrer  dans  quelques 
détails  sur  Part  de  Rappliquer  à  la  simple  harmonie.] 

3.  Quelles  règles  doit-K)n  suivre  pour  écrire  correc- 
tement des  imitations  harmoniques  ? 

Il  faut  d'abord  choisir  un  sujet  ou  antécédent  air- 
quel  on  donne  pour  imitation  un  trait  semblable  ,  à  un 
intervalle  quelconque^  et  qu'on  appelle  le  conséquent. 

[  Le  lecteur  a  dû  remarquer  que  les  membres  de  phrase  de 
la  mélodie  sont  composés  d'antécédents  et  de  conséquents  ^ 
seulement,  ce  qui  les  différencie  de  Timitation  harmonique, 
c'est  que  c'est  une  seule  et  même  partie  qui  (ait  les  uns  et  les 
autres ,  tandis  que,  dans  Timitation ,  l'antécédent  est  toujours 
(ait  par  une  partie  et  le  conséquent  par  Tautre. 

L'imitation  harmonique  peut  se  faire  entre  deux ,  trots  ou 
quatre  parties,  et  même  plus ,  quand  la  forme  de  Tantécédent 
s'y  prête. 

Voici  un  exemple  d'imitations  harmoniques ,  aux  différents 
intervalles  les  plus  usités,  et  faites  depuis  deux  jusqu'à  quatre 
parties. 

Rajdo ,  final  da  quatrième  quatuor  en  uf,  à  la  48'  iDesare 

de  la  première  reprise. 

Imitation  i  l'octave  à  deux  et  trois  parties. 

Allegro  vivace.         ^^^^^^^  .. 


YlOLOK 


Alto. 


Basse. 


■ntécédeiit 


¥ 


it 


A 


imilatioB 


3^ 


(«)  Ainsi  appel<^,  parce  qnc ,  lors  de  l'invention  de  la  notation  musicale  ,  c'dtait  par 


IHITA.TIOMS. 


€87 


4h^  'i^  I  g&£M-T^E-htH"- 


^m 


■Si 


ATocUts  (oontéqucDt) 


? 


iTmzr 


etc. 


m 


-#J-# — ^— 


s 


etc< 


{mitatioD  à  PocIit*  (coDtéqaaot) 


Même  aolettr,  premier  morceau  do  précédent  quatuor  en  ut,  à  la 

51'  mesure  de  la  seconde  reprise. 


Allegro  moderato 
Viotoif  I.       tr 


#fe#^=j^^^3Ë 


êiitécédent 


Violon  2. 


tr 


«owéquent,  imitatioa  à  la  quinte 

Alto. 


i^ 


tr 


^^Tf—f:- 


^ 


Basse. 


^B 


tmitaliofi  è  la  quarte 


des  petiU  poinU  qu«  so  figuraieol  les  notes.  Le  cootrepoini  est  riiarmonie  pleioe  mais 
pe«  Dombreuse  du  moyen-  âge ,  ce  qai  rend  son  ëtude  aussi  longue  que  difficile ,  à  cause 
des  règles  advères  qui  régissent  ce  genre  de  composition. 
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^%^ 


i 


pi 


tr 


m 


^ 


^m 


^ 


tr 


^f — r 


■ 


^ 


■hliutioli  à  ti  qatau 

Le  lecteur  remarquera  que  rantécëdent  doit  toujours  être 
entendu  seul  d^abord ,  afin  de  rendre  plus  sensible  Feutrée  du 
conséquent,  c*est-à-dire  que>  quel  que  soit  le  nombre  de  parties 
faisant  l'imitation  harmonique ,  chaque  nouveau  conséquent 
de  Tanlécédent  principal  doit  compter  au  moins  une  pause 
avant  de  se  fait*e  entendre^ 

On  peut  faire  aussi  des  imitations  doubles  quand  on  écrit  i 
quatre  parties;  c'est-à-dire  que  deux  parties  font  chacune  un 
antécédent  différent  auxquels  les  deux  autres  parties  répon^ 
dent  par  deux  conséquents  également  dissemblables. 

Voici  un  exemple  tiré  d*un  Ainén  du  Gloria  d'une  messe 
de  Keiser,  compositeur  saxon  (i). 


(l)  KoÎMr  iîit  l'un  det  fooiiateun  de  Foptfra  «d  AUemagDe,  yen  1691.  Il  réauîatait 
Clément  bian  dans  le  genre  tacrif,  et  m  Messe  de  Hoël  obtint  un  aussi  grand  succAs  q«e 
son  optfm  de  BatiUui.  MMlheureusenient ,  les  manuscrits  de  ce  grand  composiienr  ne 
sont  pas  parvenus  jusqu'à  nous.  M.  Fëlis  seul  possède  un  air  du  BasHius ,  air  admi- 
rable que  madame  Schrader-DoTrient  cbanta  aTec  un  grand  succès  aux  coneerts  bif^ 
tonqaes  donnéi  à  Paris,  on  i83a,  par  le  ttvant  maître  de  chapelle  do  roi  d«  Belges. 


J 


SdPKAlfO. 


Alto. 


TÉMOR. 


Basse. 


iWltAtlONà. 


Moderato. 

pramiér  aotéeédcut 


^ 


\ 


-^ 


ra. 


A    •    -    -    men 


w^ 


\t=k. 


X 


fécond  BDtécédeDt 


68<^ 


2Z 


igrzz 


A 


i 


- 

m 


fe^r-rr^^^f4f^J 


M 


troÎMèms  antèoédent 


-4—^^ 


fê= 


men, 


firt 


tnen^ 


coiMéqinnl  de  le  liane 


i 


^ 


^ 


i 


£ 


men»      A 


men. 


ooniiqueut  du  eopreno 


-6^ 


•oprsno 


22 


men, 


22: 


^ 


F^liJ  J-i 


men. 


contèrent  du  lèuor 


men, 


^  >, 


■  '  '        '  -P 


^ôë- 
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ooniAi|iMiit  d«  PtUe 


•Dtécéd«nt  DOuTcmi 


Ict:: 


&, 


i 


^^ 


•Dtèeidftiit  nooTMa 


î^ 


^^ 


^^ 


*•  -^    ■■         —     ■» 


men. 


•Dtéeédeot  nouvean 


fmmimmm' 


^^=^=r^ 


nfen» 


men. 


^^ 


^ 


viïÈn, 


fe 


b-> 


ZE 


^^ 


i 


g 


A    . 


^pi 


men,   A 


eoDiéqaeDt  da  ténor 

^3 


men ,  •     A    - 


^gT-fnr^ 


'  I     m 


i 


men>     A 


n 


IILITATIQIIS. 


6^1 


i 


^ 


^  ^ttJ/^  <Hn^'*"- 


ineD. 


dû  foprtDo. 


iBirrfJj.i 


etc. 


-    -    -    -    men. 


^ 


^ 


S 


etc. 


men. 


^ 


2Z: 


=^ 


*» 


-■F 


etc. 


méo; 


L'imitation  rhythmique  ne  se  (ait  pas,  comme  Tharmo- 
hique,  en  reproduisant  à  un  intervalle  quelconque  une  phrase 
de  mélodie  \  on  la  formule  en  faisant  entendre  alternativement 5 
dans  plusieurs  parties,  un  rhythme  primitivement  choisi. 

Voici,  pour  terminer,  un  exemple  d'imitation  rhythmique 
tiré  de  \ adagio  de  la  symphonie  eh  si  bémol  de  Beethoven^ 
à  la  a 5*  mesure. 


YioLoii  1. 


Gontrb-Bassb. 


«d* 


CHAPITRE  ly. 


(ji^'i*  y  hbJui^^ 


i 


y    r    y 


E£ 


Ë 


Ç 


V    y    V 


i 


b* 


i 


m 


^ 


j. 


a: 


f 


f 


-y ^ 


-y — ?— ^ 


etc. 


etc. 


etc. 


etc. 


Remarquons  qu'une  imitation  harmonique  est  toujours 
rhythmique^  tandis  que  cette  dernièfe  peut  ne  pas  être  hai^ 
monique,  comme  on  a  pu  s'en  convaincre  par  l'exemple  pré- 
cédent y  dans  lequel  le  même  accord  (  la  septième  diminuée 
sur  la  pédale)  est  seulement  reproduit  rhythmiquement. 


SECTION  IV. 


De  la  rédactien  et  de  l'accompagoement  de  la  partition  au  piano. 

La  réduction  au  piano  de  la  partition  écrite  pour  l'orchestre 
est  à  la  musique  ce  que  la  gravure  esta  la  peinture;  le  trait 
reste,  mais  la  couleur  disparait  (i). 

Toute  personne'  sachant  toucher  un  peu  de  piano  doit 
désirer  savoir  réduire ,  pour  cet  instrument  y  les  belles  pro- 
ductions que  nous  ont  léguées  et  que  nous  lèguent  encore  les 
maîtres  de  l'art.  Eu  l'ignorant ,  on  se  prive  d'une  des  plus 


(i)  Il  est  inuUI*  de  taira  remarquer  an  lecteur  qiie  la  harpe  s'écrit  de  même  ^e  le 
piaao. 
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vives  jouissances  que  puisse  éprouver  k  véritable  ami  de  Fart 
musical. 

D'ailleurs,  on  n'a  pas  toujours  le  loisir  ou  la  possibilité 
d^entendre,  au  théâtre,  tes  chefs-d'œuvre  de  l'ancienne  école  ; 
la  mode  inconstante  les  bannit  d'une  scène  où  elle  les  exaltait 
autrefois.  Il  appartient  donc  à  l'artiste,  qui  aime  le  beau  par- 
tout QÙ  il  le  trouve,  de  faire  revivre  encore  tant  de  belles 
partitions  dont  les  noms  sont  même  oubliés,  en  s'exerçant  à 
l'art  de  les  réduire  pour  le  piano.  Pour  y  parvenir,  la  connais- 
sance de  la  notation  de  tous  les  instruments  en  usage  dans 
l'orchestre  est  indispensable  à  acquérir*,  nous  allons  les 
passer  succinctement  en  revue ,  en  indiquant  aussi  le  diapason 
et  l'étendue  de  chacun  d'eux ,  laissant  aux  méthodes  qui  en 
traitent  spécialement  le  soin  d'enseigner  au  compositeur  les 
passages  qu'il  peut  leur  faire  exécuter  ou  ceux  dont  il  doit 
s'abstenir  (i). 

Instruments  à  cordes. 

Le  Violon. — Il  s'écrit  sur  la  clef  de  sol  deuxième  ligne. 
Voici  son  étendue  : 

solo 
orchestré 


&        —^^m 


^  la 

sol 


(x)  L'êccompagnemeDi  de  la  basse  chiffrée  est  extrêmement  facile  i  pratiquer  par 
toute  personne  qqi  connaît  le  davier  du  piano.  Dans  te  court  de  cet  ouvrage  ,  nous 
n'avons  pas  jugé  essentiel  de  lui  consacrer  une  section ,  parce  qu'en  enseignant  au  lec- 
teur la  manière  de  cLiffirer  tous  les  accords ,  nous  lui  avons  appris  implicitement  l'art  do 
les  exécuter  sur  le  piano  quand  ils  ne  sont  représentés  que  par  une  baue  sur  laquelle  des 
chiffres  sont  superposés. 

Ajoutons  que  le  mot  tasto  solo ,  écrit  dans  le  courant  d'une  basse  chiflînée ,  signifie 
qu'on  ne  doit  exécuter  que  la  main  gauche  sans  lui  ajouter  aucune  espèce  d'harmonie 
supérieure. 
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L'Alto»  -^11  sMcrit  sur  la  clef  ^ui  troisîème  ligne.  Quand 
on  lui  donne  des  notes  ëleTëes  à  exécuter ,  on  prend  ordioaî* 
renient  la  clef  de  bqI  deuxième  ligne.  Voici  son  étendue  : 

prchesCre  -jo.  «olo 


-P   "  .m  f  •  ,.       '  i| 


la  |ai 

Lb  YiotoscfiLLB*  —  Il  s^^crit  sur  la  clef  de^a  quatrième 
ligne.  Quand  on  veut  le  faire  jouer  sur  les  notes  aiguës,  on 
prend  \b^  clef  d^nt  quatriàmç  ligne  et  même  la  clef  de  sol 
deuxième  ligne;  dans  ce  dernier  c^,  il  exécute  les  notes  une 
pcti^ve  plus  bas.  Voici  son  étendue  :  * 

orchestre  jQ.  '         solo  "^ 

Z§i  at  mi 

ut 

Là  Contre-Bassb  (i).  —  Elle  s^écrit  sur  la  clef  de  fa  qua- 
trième ligne  et  exécute  les  notes  une  octave  plus  bas  que  leur 
portion  réelle.  Voici  son  étendue  : 


v^       .   ■  if  I  ■  I.        ■        ■  .3 


•ol  sol 

Quelques  virtuoses ,  te)^  que  M.  Dragonetti,  de  Londres , 
exécutent  le  solo  sur  cet  instrument  \  alors  son  étendue  peut 
filler  jusqu'au  la  suivant  de  la  clef  de  sol  deuxième  ligne. 

(i)  Ed  AUemagna ,  od  emploie  g^ëralemenl  une  coutre^baMe  dont  la  corda  1»  plot 
grare  dooaa  cet  ut: 
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:zz: 
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sol  M 

iDStruments  à  veut. 


La  connaissance  de  toutes  les  clefs,  à  leurs  différentes  posi- 
tions, est  indispensable  pour  réduire  au  piano  les  passages 
destinés  à  certains  instruments  à  vent,  comme  on  le  verra  ci- 
après. 

La  petite  Flutb.  — Elle  s'écrit  sur  là  clef  dé  isol  deuxième 
ligne.  Voici  son  étendue! 


r  t  ■  •■ 


"37" 

Té 
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Elle  joue  naturellement  en  re\ 

La  GBAivDB  Flûte* -^ Elle  s'écrit  sur  la  olef  de  sol  deuxièiD/9 
ligne.  Voici  son  étendue  : 


m 


3— 


■A*. 


ré 
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Elle  joue  naturellement  en  ré. 

Le  Hautbois. — Il  s'écrit  sur  la  clef  de  sol  deuxième  ligne. 
,  Voici  son  étendue: 

m 

orchestre  „a.  solo 


i 


î 


ût 


mi 


•ol 


U  joue  naturellemetit  en  ut. 

]Lb  Cor  ahglais. — Cette  espèce  de  hautbois  se  transpose  ei> 


• 
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clef  à'ut  deuxième  ligne,  mvs  il  s*écrit  sur  la  clef  de  sol 
deuxième  ligue  ;  naturellement  il  joue  en^à  (a^ec  un  bémol). 
Voici  son  étendue  : 


tji  ^^  «'*'•  ^ 


^^ 
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Il  est  inutile  de  remarquer  que  Fut  de  la  clef  de  sol 
deuxième  ligne,  fiiit  justement  un^a de  laclef  d'uf  deuxième 
ligne. 

Là  CLÀRiirBTTB. — Cet  instrument  a  des  corps  de  rechange, 
ou,  pour  mieux  dire,  il  est  partagé  en  trois  espèces  : 

I*  Q&rinette  en  ut,  qui  joue  les  notes  tellçs  qu'elles  sont 
écrites; 

a®  Clarinette  en  Za,  qui  se  transpose  en  clef  d'ut  première 
ligne ,  et  a  naturellement  trois  dièses  à  la  clef; 

3^  Clarinette  en  si  bémol,  qui  se  transpose  en  clef  d'uf 
quatrième  ligne ,  et  a  naturellement  deux  bémols  à  la  clef. 

Néanmoins ,  ces  trois  espèces  d'instruments  s'écrivent  sur 
la  clef  de  sol  deuxième  ligne ,  et  voici  leur  étendue  : 

Clarinette  en  ut. 
orchestre      ^  aolo  "^ 


i 


1 


sol 


mî 


Même  notation  en  la  et  en  si  bémol  ;  il  n'y  a  que  le  nom  des 
notes  qui  change. 


J 
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Clarinette  en  la. 

orchestra     ^ 
.JÛL 


•olo  -^ 
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Clariaette  en  si  hémol. 
orchestra 


-.b. 


solo  ~^ 
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î 


nt 


fa 


ré 


Quand  le  mot  chalumeau  est  écrit  au-dessus  d*un  passage 
de  clarinette,  il  signifie  quUI  faut  Texécuter  une  octave  plus 
bas  qu'il  n'est  marqué. 

Le  Basson.  —  Cet  instrument  s'écrit  sur  la  clef  de  fa 
quatrième  ligne,  et  jsur  la  clef  dW  quatrième  ligne  dans  les 
notés  aigués;  il  ne  transpose  pas  et  joue  tel  qu'il  est  écrit. 
Voici  son  étendue  : 


orchestre  ^^ 


solo 


m 


§ 


b0" 

si 


SI 


re 


Le  Cor.  (i)  —  Cet  instrument  a  uq  ton  particulier  pour 
chacun  des  sept  degrés  de  la  gamme  ;  comme  il  s'écrit  toujours 
en  clef  de  sol  deuxième  ligne ,  et  qu'il  parait  jouer  en  uiy 
n'importe  dans  quel  ton  on  l'emploie,  c'est  au  compositeur  à  le 


(i)  tfe  cor  à  pistons  se  transpose  de  même  que  le  cor  simple;  mais  il  offre  des  res- 
sources bien  plos  rsritfes  (voyet  la  méthode  de  M.  Meifred  ). 


iSgS  CHAPITRB  lY. 

transposer  suivant  h  clef  nécessaire ,  pour  que  Vui  de  la  def 
de  sol  deuxième  ligne  devienne ,  par  ce  moyen ,  le  ton  diffé- 
rent qu'il  veut  produire.  Voici  son  étendue  : 


orcl^litre 
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Chacune  des  sept  toniques  de  la  gamme  s'indique  ordi- 
nairement par  une  lettre  de  Falpbabet.  Le  ton  à^ut  s'indique 
par  la  lettre  C.  Dans  ce  ton ,  le  cor  joue  réellement  en  clef 
'    de  sol  deuxième  ligne  ;  mais  il  exécute  une  octaye  plus  bas 
les  notes  écrites. 


Cor  en  c 


•^ 


*  ■'  I 
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Le  ton  de  re  s'indique  par  la  lettre  D.  Il  se  transpose  «en  clef 
d'ut  trobième  ligne ,  et  joue  une  septième  plus  las  les  notes 
écrites. 


Cor  en 


^•^ 


2Z 


effet 


t 


^ 


i 


Le  ton  de  mi  bémol  ou  bécarre  s'indique  par  la  lettre  E, 
qu'on  fait  précéder  du  bémol  ou  du  bécarre  nécessaire.  0 
exécute  une  sixte  plus  bas  les  notes  écrites  et  se  transpose 
en  clef  de  fa  quatrième  ligne. 


Cor  en 


Eb.^ 


2Z 


Î    efiet^^ 


3r 


DU 


I 
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Cor«nït|     (^  ^*      ^\    ttki  ^^^^^F^g'^^ I 


mi 


Le  ton  de  fa  s'indique  par  la  lettre  F.  H  se  transpose  en 
clef  A*ut  deuxième  ligne  et  joue  une  quarte  plus  bas  les  notes 
écrites. 


Cor  en  F. 


i 


Z£ 


1    ^^^ 


zz: 
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Le  Ion  de  sol  s^indique  par  la  lettre  G.  H  se  transpose 
en  clef  de  yà  troisième  ligne ,  ^t  joue  une  quarte  plus  bas  les 
Ilotes  écrites. 


Cpr  en  0, 


•^ 


77"" 


«Yi  f 


Ml 


Le  ton  de  la  s'indique  par  la  lettre  A ,  et  se  transpose  en 
clef  Sut  première  ligne  \  il  joue  une  tierce  plus  bas  les  notes 
écrites.  Si  le  cor  est  en  /a  bémol ,  on  ajoute  un  bémol  à  la 
lettre  A.  • 


oq 


onAb.      SP  '■  -H    *^   IN  ft  *  P     t»  Il  ^ 


Le  ton  de  si  bémol  grave  ou  de  #1,  bémol  aigu ,  ou ,  enfin  , 
de  si  bécarre  9  s'indiquent  par  la  lettre  B  qu'on  &it  précéder 
de  Tindication  nécessaire.  H  se  transpose  en  clef  dW  qua- 
trième ligne,  et  joue  dans  le  ton  de  si  bémol  grave  une 
septième  plus  bas  les  notes  écrites,  et  dans  ceux  de  si  bémol 
aigu  ou  de  si  bécarre ,  une  seconde  plus  bas. 


(i)  Le  flageolet  en  la^  qui  n'ect  encore  qa'uo  iottrument  d^orcliestre  de  bel ,  fe  traot- 
pote  anMi  en  clef  de /a  troinème  ligae,  «jaoiqu'oa  acmble  l'eztfeuter  co  dtf  de  iol. 


;oo 


CHAPITRE  IV. 


CoreiiBbgr»Tg/^  ^  j     effet  1r^^^—       ^^  j 


-^ 


Cor  en  B  b  aîga 


'«°-^>     "  ■  3 


effet:: 


i 


•I 


Cor  en  B  t) 


•  M 


2Z 


I    effet  fe^ 


i 


M. 


Les  clarinettes  en  ut^  en  si  bëmol,  et  en  la  s'indiquent 
aussi  par  des  lettres  :  la  première  par  la  lettre  G ,  la  seconde 
par  la  lettre  B  et  la  troisième  par  la  letti*e  A. 
.  Souvent,  dans  les  parties  de  cor,  on  rencontre  une  clef  de 
fa  quatrième  lig^e  avec  un  ut  ou  un  sol  double  octave  indi* 
qués  ainsi  : 


§s 


IZ 


!..  ^ 


2E 


I 


^. 


Dans  le  premier  exemple,  ceU  signifie  qu'il  faut  transposer 
une  octave  au-dessous  la  tonique  du  ton  dans  lequel  sont  écrits 
les  cors  ;  les  cornistes  produisent  cet  efiet  en  desserrant  les  lè- 
vres, ce  qui  donpe  à  Tinstrument  un  son  très  lugubre.  Dans  le 
second  exemple,  cela  signifie  également  que  les  exécutants 
doivent  faire  sonner  la  dominante  du  ton  dans  sa  région  la 
plus  basse. 

La  Taompettb  d'orchestre.  —  Elle  s'écrit  comme  le  cor, 
et  po3sède  les  mêmes  tons  ainsi  que  les  indications  en  lettres. 
Elle  exécute  une  octave  au-dessus  de  la  note  écrite.  Voici  son 
étendue  : 
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«ok  sol  ^ 

n 


.■^= 
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il  y  a  plusieurs  tons  dans, lesquels  cet  instrument  ne  peut 
aller  qu'au  mi: 

n: 


m 


ce  sont  ceux  de  mi  bémol  et  bécarre  ,ya ,  sol^  la  et  si  aigu. 

L'ândication  du  ton  à  prendre  par  une  lettre  de  Talpbabet 
se  remplace  souvent  par  le  nom  du  ton  lui-même  écrit  en 
toutes  lettres  y  et  n*est  guère  d'usage  qu'en  Italie  et  en  Alle- 
magne. 

La  Trompette  a  clefs,  (i)  —  Cet  instrument^  peu  usité 
encore  dans  Torcbestre ,  s'écrit  en  clef  de  sol  deuxième  ligne , 
mais  se  transpose  comme  le  cor ,  suivant  le  corps  de  rechange 
qu'on  lui  fait  prendre.  Voici  son  étendue  : 


-6^   . 


i 


I 


nu 


On  indique  aussi  par  une  lettre  le  ton  que  l'exécutant  doit 
prendre  pour  cet  instrument ,  et  i!  a  les  mêmes  corps  de  re- 
change que  le  cor. 

M.  Meyerbeer  est  le  premier  qui,  dans  l'orchestre  de 
l'Opéra  ;  ait  employé  cet  instrument  (voyez  le  trio  du  5®  acte 
de  Robert- le- Diahle), 


(t)  Le  cornet  k  pistoiu,  si  à  la  mode  de  bot  joars,  s'écrit  de  même  ;  mais  son  iiêù^iâo 
est  différente  (toir  la  méthode  de  M.  Dufréne). 


7^1 
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Lbs  trois  Tboiibohbs. — Ib  sont  osités  dans  les  grands  or- 
chestres* Le  premier  se  nomme  le  trombone^alio  ;  il  s*écrit 
sur  la  clef  d*ii£  troisième  ligne.  Vcici  Son  étendue  : 


tni 


1 


rr 


i 


Le  second  se  nomme  le  trombonê-ténor  ;  il  s*ëcrit  sur  la 
clef  ai  ut  quatrième  ligne.  Voici  son  étendue  : 

ioL 


S 


i 


Ï7 

'      at 

Enfin >  le  troisième  se  nomme  le  trombonè^bàsse  ^  et  se- 
crh  sur  la  clef  de  fa  quatrième  ligne.  Voici  son  étendue  ordi- 
narre: 


^=Ë 


fa 


i 


Il  peut  faire  le  contre  si  bémol  par  extensioti. 


m 


m 


\ytr 


(i)  Noot  n'avonl  pa  eoiDprendre,  dins  cette  nomcnclaluro,  tocu  les  différents  instnt- 
KicnU  qai  s'emploUnt  dM>«  1*  musique  militaire  \  nous  terione  tortia  de  notre  anjet.  On 
(leiit,  si  on  est  enrieat  dt  s'initier  k  \màBt  SM^alittM,  Hf«  avee  fr«tt  le  Hniltf  rt'imliUMtn 
talion  Ae  M.  Kaatnbr. 


1 


f 
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Souvent ,  le  compositeur  écrit  les  trombones  sur  une  des 
trois  clefs  assignées  à  chacun  d^eux;  mais  ce  n*est  que  lors- 
qu'il lui  manque  des  portées  dans  sa  partition. 

L'Oi^HicLÉÏDB.-— Il  y  en  a  de  trois  espèces,  comme  les 
trombones,  alto,  ténor  et  basse  ;  ce  dernier  étant  le  seul  usité 
dans  nos  ordhestres ,  nous  ne  parlerons  que  de  lui.  Il  s^écrit 
en  clef  de /a  quatrième  ligne.  Voici  son  étendue  ordinaire  : 


■     ■  iWI    I      I  I  .1  ■■  I  ■     «iW 


b^  •»' 


«t 


Dans  la  musique  militaire,  on  se  sert  de  Tophicléide  en  si 
bémol;  mais,  dans  nos  orchestres  de  théâtre  ou  d'église ,  ce- 
lui en  ut  est  seul  en  usage,  et,  comme  les  trombones,  on  Té- 
crit  et  on  Texécute  sans  le  transposer ,  tandis  que  celui  en 
51  bémol  s'écrit  en  clef  à^ut  troisième  ligne. 

Imtrttmentâ  de  percwsf  iVMf. 

Lés  Timballes. — Elles  font  onlinairement  la  tonique  et  la' 
dominante  du  ton  dans  lequel  on  les  emploie.  Quelques 
compositeurs,  malgré  cela,  les  écrivent  toujours  comme* si 
elles  étaient  en  ut  y  c'est  à  l'accompagnateur  à  les  transposer 
dans  la  clef  nécessaire  pour  représenter  effectivement  la  toni- 
que et  la  quinte  du  morceau  qu'il  exécute.  Le  plus  souvent , 
pourtant,  on  les  écrit  réellement  dans  le  tondu  morceau^ 
dans  Fun  et  Tautre  cas,  c'est  toujours  sur  la  clef  éefa  qua-^ 
trième  ligne  qu'on  les  écrit. 

On  indique  aussi  le  ton  des  timbaHes  par  les  lettres  dont  cm 
se  sert  pour  les  cors.  Exemple  : 
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Timballes  en  C  et  en  G . 


^I=^r.        -^^ Ij 


Dt  toi 

Beethoven ,  dans  ses  symphonies  ^  accorde  souvent  les  tim- 
balles par  quartes  et  même  à  Foctave.  Il  arrive  aussi ,  chei 
d'autres  auteurs,  que  la  tonique  et  la  quinte  se  frappent 
ensemble  ;  il  est  facile  à  Taccompagnateur  de  produire  cet 
effet  sur  le  piano. 

Quant  aux  tambour ,  grosse  caisse  >  cymbales  et  triangle j 
ils  n'ont  pas  un  son  précis  et  ne  servent  qu'à  marquer  le 
rhythiûe  d'un  morceau  d'orchestre.  Ou  écrit  le  tambour  et  le 
triangle  sur  ïut  de  la  clef  de  sol^  et  la  grosse  caisse  et  les 
cymbales  sur  l'ii^  de  la  clef  de^a  quatrième  ligné. 

Si  le  morceau  qu'on  réduit  au  piano  commence  (mr  un  solo 
de  triangle,  de  tambour  ou  d^  grosse  caisse,  on  fera  en- 
tendre soit  la  dominante  ou  la  tonique  du  ton  dans  lequel  od 
exécute. 

Ordinairement,  on  exécute  en  octaves  la  partie  de  basse  dil 
morceau  qu'on  accompagne  \  la  main  droite  fait  entendre  les 
traits  d'orchestre,  tels  que  ceux  du  violon  ou  de  la  flûte,  par 
exemple ,  ou  bien  remplit  l'harmonie  qui  soutient  la  mélodie 
chantée.  \ 

•  S'il  se  présentait  deux  dessins  d'accompagnement  dans 
l'orchestre ,  il  faudrait  toujours  choisir  le  plus  saillant ,  et , 
alors  ^  remplir  l'harmonie  à  la  main  gauche. 

Si  la  mélodie  est  accompagnée  de  la  pédale ,  on  aura  soin 
de  la  frapper  à  la  basse  sur  le  temps  fort  de  chaque  mesure i 
car  le  piano  tenant  peu  les  sons ,  il  est  nécessaire  de  procéder 
ainsi,  afin  que  l'effet  soit  plus  senti  par  l'auditeur.  S'il  y 
avait  un  dessin  à  reproduii*e  à  la  main  droite ,  on  remplirait 
l'harmonie  de  la  pédale  par  la  main  gauche.  Le  doigté  souf- 
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frira  quelquefois  de  la  réduction  au  piano ,  mais ,  quand  on 
accompagne,  il  est  plus  nécessaire  de  faire  briller  le  composi^ 
teur  que  le  pianiste; 

Il  y  aura  une  méthode  à  suivre  pour  s*excrcer  à  Taccompa-* 
gnement  de  la  partition  ,  ce  sera  de  choisir  d  abord  les  ou- 
vrages écrits  simplement  et  sans  grande  complication  de  par- 
ties d'orchestre,  tels. que  les  opéras  de  Grétry,  Monsigny, 
Dalayrac,  Sacchini  et  Paêsiello*,  quand  on  sera  parvenu  à 
les  réduire  d'une  manière  satisfaisante,  on  pourra  alors  abor- 
der les  g^randes  partitions  modernes  où  les  progrès  de  Fin- 
strumentation  sont  portés  à  leur  apogée  :  tels  sont  les  opéras 
de  Mozart,  de  Weber,  de  Boleldieu,  de  MM.  Rossini^ 
Berton ,  Meyerbeer,  Halevy  et  Auber  ^  les  messes  ou  orato- 
rios de  MM.  Cherubini  et  Le  Sueur,  et  enfin  les  symphonies 
de  Havdn,  Mozart  et  Beethoven. 


Conclusion. 


En  terminant  ceJraité ,  nous  recommanderons  encore  aux 
harmonistes  studieux  laudition,  la  lecture  (i)  et  l'analyse 
des  ouvrages  des  [grande  maîtres  qui  ont  laissé  tant  de  cheft- 
d'oeuvre  à  notre  admiration. 

Ils  pourront  hâter  leurs  progrès  dans  la  science  harmonique 
en  remettant  en  partition  les  parties  séparées  de  tel  morceau 
qui  les  aura  frappés.  Cette  méthode  est  celle  que  Weber  et 
Rossini  ont  suivie  dans  leur  jeunesse.  Pouvons-nous  mieux 


(i)  Le  GoDiervatoire^de  Musique  de  Paris  possède  une  des  plus  belles  biblioll^èqnes 
mvsicailes  deTEnrope;  elle  est  publique  tous  les  jours  non  fériés,  de  dix  heures 
da  matin  ik  quatre  heures  du  soir.  H.  Botte  de  Toulmon  ,  amateur  distiogtté  qui  en  est 
1«  conservatenr  honoraire,  s'y  fait  estimer  de  tous  les  artistes  par  sod  obligeance  i  leur 
pruenrer  les  outrages  qu'ils  dësircnt  consulter. 
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en  garantir  Fefficacitë  qu*ea  leur  donnant  Texemple  de  ces 
deux  grands  génies  ? 

Ceux  d'entre  exa  qui  touchent  du  piano  pourront  égale- 
ment réduire  par  écrit,  pour  leur  instrument,  Faccompa- 
gnement  de  Forchestre;  ils  parviendront  ainsi  à  accompagner 
à  vue  )  en  très  peu  de  temps ,  les  partitions  les  plus  difficiles. 


Fm  DE  LA  TROISIEME  ET  DERNIERE  PARTIE. 
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